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قي اليذم عبد الحميد عقار 


دراسة. 





همس الدنان: قراءة في “ليتني أعمى* لمحمد بنطلحة. حسن حلمي 
ملف: الرّواية المغربية الآن: قراءاتٌ في رواية مطلع الأنّفية الثالثة 

الأدب المغربي المكتوب باللغة الفرنسية- 

مُحكياتٌ من القن الحادي والعشرين عيد الله المدغري العلوي 
الرواية المغربية: الآخروسردية الاستبعاد شرف الدين ماجدولين 
الزوابة البوليسية بالمغرب حسن بحراوي 
أناقة مؤجلة. عبد الفتاح الحجمري 
الكتابة المولودة حديثا نعيمة هدي 
”الفصل الأخير" 'إرواية حكاية مركب عبد العالي بوطيب 
رواية التذكّر والحلم إسماعيل العثماني 
بناء الدلالة الأيُمقَوتية في رواية “حشيش* عبد اللطيف محفوظ 
العبة الواقعي .والتخييلي قي رواية “امرأة التَسيان" عثماني الميلود 
المتخيل الروائي في رواية. “ضحكة زرقاء" محمد زهير 
رواية الجحيم الأرضي محمد أمتصور 
"دليل المدى"؛كتابة اسم الآخر أحمد قرشوخ 
نحوقئح الإيدال السردي للنص الروائي المغاربي 

المكتوب باللغة الفرنسية. تورالدين درموش, 
بيبليوغرافيا الرواية المغربية الصادرة في الألفية الثالثة. محمد قاسمي 
إضاءة 


في الذكرى المنوية لميلاد التهامي الوزاني: مقالتان بيوغراقيتان 2 إبراهيم الخطيب 





قراءات. عروض ‏ _ 

نص من الأدب السردي عبد القادرالشاوي 

الكتاية ويناء الدلالة خالد بلقاسم 

خصوصيات البئية اللغوية قي ديوان “بعد الجلية" حسن أحمد بيريش 

الجبال المغربية مههددة بكارئة بيئية مبارك الشنتوقي 

المفي متفيّل اينما المغيية سعيد الناجي 
عبد اللطيف البازي 

ترجمة 1 

جملة أفكارحول معنى الغَيْرية في الموسيقى. 

-خيسوس أغيلا- , 8 ترجمة وتقديم بنعيسى بوجمالة 

الحداثة ونكية المعنى: جانُ كلود بانُسون ثرجمة كمال الخمليشي 

ا وأنْهم لايُحسئُون غيردلكَ أحمد بلبداوي 

على اتُقراد حسن نجمي 

قصيدتان تجيبغناري 

إشراقاتأننى الحلاج لطيفة المسكيتي 

قصة ري 

لاغيم يزين الأقق ربيعة ريحان 


المَياط وتو شكري البكري 
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5 
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د لأضك 


الثقافة المغربية 
مجلة تصدرها وزارة الثقافة 


24 - سيتمير 2003 


أسسها 
محمد القاسي 


تولى إدارتها ورئاسة تحريرها أوتنسيق أعمالها: 
معمعا ب شهدي 
محمدين اليشبر 
مجمدالصياغ 
عبدالكزيم البشوري 


الإخراج: أحمد جاريد 
تنقيذ الإخراج: إدريس برادة 





سحب ؛ مطيعة داز المتافل 





عتوان المراسلة 
وزارة الثقافة. 
مجلة الثقافة المغربية 
١.زتقة‏ غاندي_الرباط 
الهاتف؛ 48 6750 037 
الفاكس؛: 5041 67 037 


الإيداع القانوني ‏ 1970/6 
0851-3662 : 155 


الدراسات والمقالات تعبرعن آراء أصحابها. 
المواد لا ترد لأصحابها سواء نشرت أم لم تنشر. 


(*)الترقيم الجديد للمجلة بأخد في الاعتبارمجموع ماصدرمنها 
من أعداد منذ تأسيسها في يناير - قبراير 1970 


في البدء 

صارت الرواية ظاهرة تعبيرية لافتة للنظر ما فتئت تفرض نفسها في الحقل الثقافي بالمغرب تأليفا وتداولا 
واهتماماً نقدياً. ففضلا عن التراكم الكمّي الملحوظ قياساً إلى العقود السابقة. هناك وعي آخر جديد بالكتابة 
الروائية. أخذ يتبلور لدى الكتاب منذ تسعينيات القرن الماضي تقريباً؛ يتعلق الأمر إجمالا بهذا الميل القصدي 
الواضح نحوما يمُكن وصفه ب"نعقيلش التجريب". ذلك. دونما تضحية بالمتخيل. في ثراء مجالاته وتنوعها. 
منبعاً للإبداع الروائي. ولا بالاشتغآل المتضافر وبنفس القندر من الوعي على جماليات الشكل والانبجاس 


التدريجي للمعنى واحتمالاته. 

من هنا تكرس مجلة "الثقافة المغربية" عددها المزدوج 25-34 لمساءلة مآل هذا الوعي. واتجاهاته في الرواية 
المغربية الآن. | ن الغاية هبي محاولة الإمساك باللحظة الفنية والفكرية مثلما تجلّيها نصوص الرواية في مفتتح 
الألفية الثالثة. ويما تؤشر عليه من تحول. واحتمال الإضافة مادة تخييلية ومعماراً أدبياً وتشكيلاً للصور والرؤى 
ولت والتجارب. 

إن أهمية هذا الملف تعود فضلا عن ذلك إلى ما يلي: 

- التركيز في المقاربة والتقويم علي التحليل النصي المحايث. والمنفتح مع ذلك على قضايا التأويل 
والتجنيس الأدبي والسياق الثقافي المحفزللكتابة والتخييل معاً. 

- قاربت المقالات حوالي ثلاثين نصاًروائياً مغربياًألّفت باللغة العربية وبالفرنسية: هذه النصوص ذات تمبلية 
وتميز إضافة إلى كونها أثارت اهتمام القراء والمستهلكين للرواية عند صدورها. 

- انشغلت المقالات بإبرازالمكونات الشعرية والدلالية التي تسم طرائق التأليف والرؤى لدى مختلف الأجيال 
والتجارب في تعاقبها وتجاورها في آن معاً. مع التشديد على إبرازما يُمكن اعتباره بمثابة إضافة. مبنى ومعنى 

يك شور لكر والكتابة النسائية. ورواية الحبكة البوليسية. والتخييل الذاتي. ومحكي الحياة والبعد 

الساخر. باهتمام خاص لما تحققه هذه الكتابات من ثراء وتنوع. ولما يطبعها من جرأة في النظرة وأساليب 
التتاول. .وانفتاح على مناطق معتمة ظلّت في الهامش أو بعيدة عن الاهتمام. 

د هناك كذلك توجّه عام نحو العصنيف وتحديد مكائه الأثر المدروس قياتنا إلى سياق إبداعه وتداوله.وقياسا 
إلى اتناك النصية المشتركة. 

بذلك. وبعناصر أخرى ل نريد أن ننوب عن القارئ في استخلاصها. يمثّل هذا الملف إضاءة أخرى لوعي جمالي 
وثقافي جديد. جدير بالتحليل. 


عبد الحميد عقار 








قراءة في ”ليتني أعمى» 





© أمنية العنوان: 
ماذا لو تحققت؟ 
تحققت النوح الشاغر من التشكيل إلى الموسيقى ... 
لطغى النفس الديونيزوسي على النفس الأبولوني ... 
لجرفت نشوة السكر كل ما تصادفه... 


لبهتت عقلانية أرسطى وانطفأ مصباحه.. وبين المبدإ والمنتهى 
الانتفى دالي وانتفى ماجريت .لتوارت كل الكائنات البلاستيكية ... تمتد التجربة الشعرية 


لما تغنى البجع أو ظللت الغيمة الحجر أو تسلطن الغبار في أقاليم سدقم اكلى مدن جيل بأكيكد 
أو تدفق الماء العاف 
وحن اله يكيو الي : (1972- 2002) جيل 

تحققت الأمنية لانحسر التمني أمام النصب. 14 

لو تحفقت لقام ملكوت السوريالية حيث ٠يصير‏ الأسوأ ممكنا..في ل طرب لأناشيد العجب, 
البصر». وتردد بين الغيم والحجر» 
وتاه في دروب سدومء 
وكان طوال كل ذلك 
امن عنوان رحلة. رحلة مبدؤها : رصيف شارع مهمل كانت الكلمات فيه > مسافرا بعكس الماء. 
تغص بالفراشات وبأزرار الجنود. 


ومنتهاها : شلال سعادة تتسامى أمامه برشاقة قفزات الموتى. 


© رحلة 


وبين, المند! والمنتهى تمتد التجربة الشعرية على 'مذى جيل ,بأكملة 
(2002-1972): جيل طرب لأناشيد العجب..وترذة بين الغيم والخجر. وتاه 


#محمد بنطلحة: ليتني أعمى. شعر. نشر فضاءات مستقبلية. الدار البيضاء. 2002. 300 ص. والكتاب يضم إصدارات محمد بنطلحة الشعرية التالية : 
نشيد البجع(1989). غيمة أو حجر (1990). سدوم. (1992). بعكس الماء (2000) 





في دروب سدوم. وكان طوال كل ذلك 
مسافرا بعكس الماء. إنه جيل هاجر 
عبن سفالة المدن السفك : واكتوى مق 
عونا المسددان) فز بأخركا على 
التخوم ورأى النجوم في الظهر الأحمر 
وعاين تقلب الموازين وعاصر تبدل 
المنازل. جيل يمكن تلخيص تجربته 
في هذا المقطع : 


هو 

وحدهة 

من وضع يده 

في يد الأكذوبة البلقاء 

مثل أي حقيقة عارية 

إلى الرقص فوق حلبة مدهونة 
بلعاب جنود شبه فارين 


من ساحة المعذ 


فهل يلام هذا الجيل إن تمنى 
العمى؟ فيا أيها الشعراء. تمتوا العمي 
إن كنتم صادقين. أعني إن كنتم 
كاذبين: فاأهذك الشكز أكذبه كما 
يدعي الوليد. أو ليس العمى نعمة؟ أو 
ليست الرؤية تذهب الرؤيل؟ ألم يقل 
القائل ‏ وأعمكض عينك حتى تراني؟» 
العمى إتعمة كما اكد اظه تحسين وهو 
يواجه تطاول الغوغاء. والعمى نعمة 
كما يدرك جلوستر في الملك لير وهو 
يندد بالعقوق والجحود. 


والتعريف الشعري للأعمى. كما ورد 
في مجموعة وبسكن الماء..ظو ذلك 
الذي رأى دون أن يكون «ملزما بحذف 
أي لقطة من أي مشهد.. قد يضحك 


الأعمى لهذا. وقد يقهقه لأن العدائين 
المهرة الذين أخفقوا في الوصول إلى 
وذرؤة الوعغة الكبرى» : 


أمن الممكن أن يتصور البصير 
إيروتكية الأعمى؟ إن اللغة نفسها 
هبي اوميعة قطوع ‏ ضيه 


والتعريف الشعري 


للا »كما ورد 
قصر لها مكارا. هن يكو الضنت عمى» كا ورد في 
في الشعر امتداذا اللخة: كما ماع ا ا 
باشلار'". وقد يصير السمع للكفيف الماى؛هو ذلك الذي 





عكازا. أمن الصدف أن يكون أفحل . رأى دون أن يكو 


اي دمارها بَحَدف آي 

كان هوميروس أعمى. وكان بشار ١‏ لقطة من أي 
أغمى. وكان المغري أعمى وكان 007021 0 تيلا 
التطيلي أعمى. وكان ملتون أعمى الأعمى لهذا. وقد 
وكاد الأعشى أن يكون أعمى. وقد يقهة 


يتطلع الأعمى ‏ ولا حدود لتطلعات 
الأعمى - إلى خدر أميرة فيستشف من 
السماع مفاتن الجسد. وتشتعل الروح 
في ما تجاور ويطل أبو تمام من وراء 
الخزف المريني ليستحسن فطنة 
الأعمى التي صدت عن المتنبي تطاول 
النقد: لك يا منازل في القلوب 
متارل. والمدمة لما كات من كامل. 
هكذا يعرف عرف العود. 


بين المند] اوالمتتيي متحطاق لا 


يتسع المجال: اللتوقق اعبدها يل لا 
شيج الوكت تعره أخضاتها لقلا 
بأس أن نسجل. بإيجاز يليق بتألق 
البيرق في الظلمة. أن الذين لاحوا 
راحوا. محفوفين في الحالين برعاية 
66 ملدوخين كيها جحلو 
للبعض أن يسمه. بكل ما يلزم من 
وان «جدليةا التجلي والاتغتقاء: 
ولابأس أن نلاحظ أنهم. فيما يروى. 
أغقوا في قبور من لجين. فيا عاقد 
الحاجبين. هل ماتوا مرتين؟ أو إنهم 
قتلوا مرتين؟ 


تروي الأسطورة أن ديونيزوس 
ولد مرتين. لكن لم يكن في الأسطورة 
أو التاريخغ من مات مرتين سوى 
موسوليني حسب رواية باوند. وإن 
كانت بجماعة الشجراء الموتى قد ماتك 
مرتين أو قتلت مرتين. فإنها تولد 
أكتن قن مركيى. فقن اكلفت دضفا 
في حديقة, وخلفت ,دما يعرف 
للنسغ طريقه.. ولا بد أن نذكر أنهم. 
هؤلاء الشعراء الذين يغني عن صدقهم 
كذبهم. إنما أغفوا في قبور اللجين. 
وأن بعد الغفوة صحوة. وبعد الصحوة 
غفوة. بل إن مع الغفوة صحوة. 


والقنووة "اإشراف؟ 
ديونيزوسي في مقابل 





الأبولونية المتسمة بالانضباط 
والاعتدال 
نجد القصائد في كل المجموعات. 


جاسثتاك المجموعة الاخيرة: مؤ رح 


نجد القصائد في كل 
المجموغاة. باستثتاء 
المجموعة الأخيرة: 
مؤرخة. فهل تحاول 
المجموعة الأخيرة أن 
تنفلت من مكر التأريخ 
لأنها تجري بعكس الماء؟ 
أو أن الشاعر نسي 
التاريخ أو أنسي ذكره؟ 


فالمظلة تصد الماء والنور. والكأس 
تستقبلهما بالأحضان. وأطلق الفنان 
العنان لخياله فتصور أن هيجل كان 
سيعجب باللوحة لو اتيح له ان يراها. 
ولهَذا فقند. اختان »الفنان: «عطله 
حيجل " عنواكا للوحتهد. 


لكن بوسع المرء أن يتصور أنه لو 
قدّر لجيورج فيلهلم فريدريش”. 
وطوا وستمتع ا يعطلتة أن دزون 
المتحف. لتوقف طويلا أمام «الكأس 
والمظلة. ولشرد طويلاً طويلا: 
ولرجما' كان" قند. ,التسلم التاملات 
تجرفه بعيدا عن الكأس والمظلة. فمن 
هوة الرؤيا حيث العين لا ترف إذا تقدم 
نحوها الرائي. بوسع المرء أن يت 





عدن 
حتى وهو مغمور بدكنة التعب المعتق. 
أن للقهقهة منقارا. وأن للأريكة 
وان للعناب وللفرشاة صهيلا. 





صدغاء 


ولو أفاق فيلسوف يينا من شروده. 
لأدرك أن كل الاحتمالات مطهمة: 
فالمفازات قد تكون برعما مراء 
وقذئ العين اكد مكون ‏ البوما للبحن- 
ولو صح أن الفيلسوف العتية كان قد 
نسي مظلته كما نسيها نيتشه من 
بعده. والمظلات غالبا ما تكون عرضة 
للنسيان. أقول لو صح هذا لأنّب 
الفيلسوف الصارم الفنان رونيه 
فرنسوا جيسلن” على رعونته 
السوريالية. ولاستهجن إسراف هذا 
الجدل الهابط الذي تمتطي فيه الكأس 
المظلة. لوبّخه من علياء مثاليته 
الجرمائية علئ. غلواء 
السحرية»... فالفيلسوف الذي يوقع 
بالعقل ويعقلن بالعقل الواقع لمع ير 
قظ علق ظهر جمل سمكة..'فمرحئى 
لروح العصر ومرحى للوعي الشقي... 
والمجد لمكر التاريخ. 


غير أن الأمور لا تنوقف عند هذه 
الكأس ولا عند هذه المظلة. فهذا 
الزخم السوريالي الذي يقطر الرؤية 
من الحلم يمتد إلى أساور صيغت من 


حجر. فهل يغار الغيم؟ 


أنينا١١‏ الشاعر. مهما تهددت 
مقدماتك. فإن «نصك الغائب ثلج. 
ورذاذ. وبرد». فكيف تتحمل. حتى إن 
كان الأمر كله مترتبا على غلّطة في 
وقوع الشاقول. كيف تتحمل كل هذا 
الصفاء؟ وهل يقبع نصك الحاضر 
حيق دسسته عمدا ثم سلطت عليهدفي 


أوفيليا : هذه الحورية 
الضالعة في الرقّة 
والوداعة. هذه الجميلة 
التي تشف حتى تكاد تكون 
أثيرية. نشاهدها هنا في 
لحظة انجرافها لا بعكس 
الماء بل معه مستسلمة 
مطواما ماضية نحو الفتاء 


خلفية العنوان موجة دون زبد؟ ألا 
إن أغوتك 





أوفيليا : هذه الحورية الضالعة في 
الرقّة والوداعة. هذه الجميلة التي 
تشف حتى تكاد تكون أثيرية. 
نشاهدها هنا في لحظة انجرافها لا 
بعكس الماء بل معه مستسلمة مطواعا 
ماضية نحو الفناء. فهل من الصدفة 
أن اكتلى اسعيتيا القصيرة قصيدة 
عنوانها ,العري,؟ 


في ,العريء يغفو كائن كيخوتي. 
يغفو ثم ينام بعد أن يكون قد استكمل 
هندامه الرسمي. بعد أن يكون قد 
أدى. بكل عناية وبمنتهى البطولة. 
طقوس الفروسية. بعد أن يكون قد 
أسرج فرس الرخام وامتطاها. لكن ها 
هو سعيه إلى البطولة يحبط عند أول 
خطوة. ها هو يتكوم في أول الكلام 
منسحبا من القول والفعل إلى غياهب 
الغفوة قفيافي المنام. ينام. لا يذكر 
العهد ولا يصحو. لا بأس أن نشير هنا 


إلى أن المقابلة بين النموذج 
الكيخوتي والنموذج الهاملتي أمر 
شائع ومعروف ؛ 
باندفاع ملحمي يجعله يخاصم 
الذياب على وجهه. بينما يتصف الثاني 
بترو غنائي يجعله عاجزا عن إزعاج 
دجاجة تحضن بيضتها. على أن 
البطلين معا يخونان العهد وينامان. 


حيث يتسم الأول 


لندع هذا البطل الزائف الذي 
داهمه العري فنام. ولنعد إلي الحورية 
الطافية على صفحة غدير يحملها 
نحو أقاليم المجهول التي لم يعد قط 
من تخومها مسافر . فها هي معشوقة 
الماء ترحل دون أن تبوح للأسف بسر 
الغصّة. لابد أنها شرقت غبنا. لكنها في 
الآ ذاته تمجوتء أخاطت بها هالة 
ملق قدسية ومهانة فعدات وصجد 
روحية وغدت أيقو في المحار. فهل 
يبوح لؤلؤ الأسنان ‏ كما يترنم الشيخ - 
باسرار المحار؟ إن كل شيء في أوفيليا 
القصيدة يتحقق في أوان الغبوق. وقد 
كان عمرو ‏ على تفاخره الكيخوتي - 
عليما باسرار الصبوح وعليما باسرار 
البوق: فالأولى لزجر طيور التّمز 
والثانية لمعانقة شساعة الليل. ولأن 
الوقت غسق. فإن الرؤية غائمة والبصر 
حديد. ومن ثم يفهم طرح هذا 
السؤال +.وترزى عنة امرأة؟ أم فتيسياكه 
سؤال قد يوحي حقا بأن كل القنافذ 
ملساء. قمهما أسرف السائل في 
المزاعم السريالية. فإن الجواب يضل 
مستعصيا لأن السؤال ذاته مفخخ 


بالاحتمالات. فهل يعيد الساكل آمضة 
العنوان التي يعفيه تحققها من ضرورة 
الجوات؟ اوهل المغتصود بالمراة أكتى 
الإنسان عموما او الثيّب في مقابل 


الغذراء؟ فهل المقصوة 'تفنيسيا 
المدينة أو الإلهة المنبثقة من الزبد؟ 
لو اجتمعت كل الفراشات لما تهجين 
في الحبب شكوى المحار. فالمحار 
مصمت كتوم. ولولا ذلك ما اقترن في 
خيال ساندرو بالقبرصية. ولما جعله 
هالة تقي قدمي الإلهة لدى أول بزوغ 
لها هناك عند حواشي الزبر جد 
محفوفة بالوصيفة والملاكين: 
الوصيفة ذات الشعر الأحمر والرداء 
المزهر على الشط تخدمها. والملاكان 
الحائمان في الفضاء يحميانها. لولا 
كتمان المحار لما لمح الفنان إلى 
القرابة بين محارة عند القدمين 
ومحارة أعلى تسترها. بدل ورقة 
التوت. ضفيرة صهباء. أذلك ما جعل 
هاملت يدفع تهمة الطموح بأن يقول 
إن بوسعه أن ينصب نفسه ملكا على 
الآفاق اللانهاتية حنى وهو رهين 
محبس المحارة؟ تظل كل الأسثلة 
مستعصية وإن قامت حفيدات شيمين 
ومعهن البرتو مورافيا لمرافقة إلزا 
مورانتي في نزهتها على الشاطئ. لا 
الفراشات الحائمات مع الملائكة في 
الفضاء ولا الحفيدات العابقات: على 
رمل تلثمه الأمواج تقوى على 
استخلاص أسرار المحار. فليس من 
السهل أن يحدد المرء اللوحة التي 


على أن الاصطدام بين 
الصور وبين الإحالات 


وبين الألوان وظلال 
الألوان هو ما يجعل 
مجال القصيدة 


مشحونا بكافة 


الاحتمالات. 


استوحاها الشاعر في القصيدة:. إذ إن 
ترجيح لوحة بوتيشيللي لشهرتها لا 
يقصي احتمال استيحاء غيرها. لوحة 
الكسندري كابانيل”". مثلاء أو لوحة 
أدولف وليم بوجرو". فإن كانت لوحة 
بوتيشيللي تحيل على جو وثني ذي 
ملامح قبرصية كما تؤسسه مواضعات 
عصر النهضة وتعتمد على مزج 
العناصر الإغريقية بالعناصر الكلتية. 
فإن لوحة كابانيل تبدو أقرب إلي 
0 
الجا ووضخ. أوفيْليا المتجرفة, كما 
تبدو في أغلب اللوحات التي صورت 
هذا | المشيهة ‏ أما لوحة محرو 
المعتمدة على توصيف مستمد من 
الجحش الذهبي ل أبيليوس فإنها 
تؤسس لمشهد ديونيزوسي ماجن. 
رغم الطهرانية والبراءة التي يوحي 
بها 'اكتطلاظ, سما المشيهكد كاشرانب 
الملائكة الحائمة. فالسماء هنا من 
الاكتظطاط سيف إن الاستعا مه بر قي 
الأجواء المتمرسين :من عضر ما بهد 
الحداثة لن يمنع حوادث الاصطدام. 
على أن الاصطدام بين الصور وبين 
الإحالات وبين الألوان وظلال الألوان 
هو ما يجعل مجال القصيدة مشحونا 
بكافة الاحتمالات. 





السياق لتشابه بين وضع الا 


وتذكر خصيةة «أوفيياءة هده 
القصيدة التي تحاور إحدى اللوحات 
أو لعلها تحاور اللوحات جميعا بمكر 
يضاهي مكر التاريخ. 


استيتيق 





فأوفيليا رامبو البيضاء تطفو على 
الماء الآسود كأنها زتبقة هائلة. تطفو 
على رسلها وهي راقدة على أرديتها 
الناكد. دنار من أقاصي الغابة. 
تسمع أبواق الصيادين تعريد لموت 
الطريدة. اغلب الظن أن رامبو يحاور 
هنا بالتحدية لوحة كابانيل. أما 
شاعرنا فيلمّح بشكل مراوغ إلى أن 
الرمج صارك 'مشطا . يسرح اشعر 
الجمنناء الظطافية بينما متفمر المساء 
حولها مثل انهمار السوالف. وليس 
يسمع هنا من صوت سوى جوقة 
ترفع بالترنيمع عقيرتها وتشهر في 
وجه الفناء يد الشمعدان. 


للمرع أكر مسح اهنا ملايياف 
الموقف كما وردت في رواية شكسبير 
التي يمكن اعتبارها أصلا لغيرها من 
الروايات الشعرية والتشكيلية : 


فها هي الصفصافة التي ينعكس 
قَيْب أوراقها على مرآة الغدير. وها 
هي الفتاة مدججة بأكاليلها الرمزية 
العجيبة. وها هي وفرة أقاليم ردائها 
تمتد فوق الماء زورقا يحكلها. وأكناء 
كل هذا تترنم الفتاة الشبيهة بحورية 
بزغت من البحر بنتف من أهازيج 
٠‏ لكن سرعان ما تصير الثياب 
مثقلة بالشرب فتنتزع المنكوبة من 
أنغامها وتسحبها إلى القرار نحو موت 





كل هذه التداعيات التى يستدعيها 
تحاور الشعر والتشكيل تركب طبقا 





كل هذه التداعيات 
التي يسقدميها 
تحاور الشعن 
والتشكيل تركب 
طبقا عن طبق 


لتفضي إلى هذا 
الحوار المكنّف 


الوجيز ٠‏ 
-ما بحر إيجة؟ 
-جؤوزة اهند. 
-وما الدردنيل؟ 


- رماكٌ على الجرح. 


عن. طبق لتقضي إلى هذا الحواز 
المكثف الوجيز : 


-ما بحر إيجة؟ 
- َجَوْوَة هذل ء 
وما اللتردفيل؟ 


أي جغرافية هذه؟ أي خرائط؟ أي 
اجدزال؟ أي. تكنيت؟ أها هو البحر 


المضيق يتسع رمادا منثورا! فهل 
تيّمت المِلْزْمةٌ فؤاد الهيزوين المهرّب؟ 

لنتجسس الآن على الشاعر وهو 
يدون خلاصاته ويثبت تساؤلاته 
ويصدع بتنبؤاته : 

1-مربط خيل الرعاة ليس بعيدا. 

2 - قد تظهر قوافلهم كرات ثلج 
في مكان ما بين جنان بني الأحمر 
ونافورة الماء في حارة البائسين. 

3 السلحفاة التي يشير إليها من 
خرف أما المدى أمامه فهو من 
حوافر مشتعلة. 

4 - بعض الشجيرات يردّد أشعار 
الأعمى التطيلي . لكن أيهن؟ 

5 ثمة فراشات مجهولة الهوية 
يحملن جثمان إلزا وينفخن فيه. 


6 - النيلوفر سينفخ حتما في 
ألمياة: 


7- قد تتآلم التماثيل لجرح في 
الركبتين. وقد يترتب على ذلك أن 
تتقافز الدلافين في التصاوير على 


الأرغن الآثري. 
8-سيشب الرنين بالتدريج. 


9 وخر سويد كل ما تقد 


إلى تعالي نشيد الفرح. 


من يجرؤ. بعد كل هذا. على أن 
يدعي كهياقت: «دتهافق. التقافت»؟ 
فالخلاصات مستنتجة حسب منطق 
سوريالي لاا غبار عليه. والرعاة 
سيعيثون بداوة في ديار الأندلس. لكن 
الشجيرات هناك ستظل تترنم بشعر 
أبي العباس الإشبيلي. لا يهم أيهن. 
تصوّروا شجيرات عزلاء وديعة تردد : 


تسيم الضبا لا كنك زويكا ولا سمك 


لك المزن إلا وهي هيم حوائم 


تصوروا الشجيرات ترد هذا 
فتحوم الفراشات هائمة حول جثمان 
إلزا ويرجع الصدى. لكن من إلزا؟ آه 
صحيح من هي؟ أهي إلزا مورافيا أم 
إلزا أراجون؟ آلا يمكن أن تكونا معا 
تركيبة لإلزا أخرى غيرهما في بطن 
الشاعر؟ ألا يمكن أن يخفف رجع 
الصدى من آلام الجراح في ركب 
التمائيل: أو يهدئ من هياج الدلافين؟ 
التيلؤقس 'المسبح سيشاقط لا ريب 
سيشاقط ابتهالاق حول رذاء أوفيليا: 
وربما اساقط على جثمان إلزا. 





والمرجّح أن السلم هنا 
موسيقي. فجوارب 
المؤلف «تتلوّى على 
نهم الجاز» وثمة قبعات 
مهتركة «يفعلن 
باسطوانة فعل 
الجواري بصاحبة 
القصر قبل مجيء 
العشيق. ويصنعن من 
غمزة سلما للضحلك» 








وسيكون تساقطه بمثابة نفخ في 
المياه به يشب الرنين. فيا نيران 
العشق. يا نيران الفقد. أُجُجِي نشيد 
الفرح فلن يمانع شيلر ولن يمانع 


أيها الفرح: يا شرارة إلهية بهية. 
يا ابنة الفردوس! 

ها نحن ندخل مقامك. 

أيتها السماوية 

وقد أسكرركنا النار. 

ها سحرك يصل 

ما قطعته العادة. 


إن الرنين ليشب حقاا لكن أنى 
تنشماقة ا شيدر "المتقفية بالماة 
والإيمان. أن تجد لها صدى في هذا 
الجو المأساوي المخيم على «أوقيلياء؟ 
لا.مفر إذن من استنتاج أن فى تهالي 
نشيد الفرح عند نهاية القصيدة تهكما 
مريرا يفضي مباشرة إلى القصيدة 
الموالية «ابتسامة في أسفل السلّم.. 
والمرجح أن السلم هنا موسيقي. 
فجوارب المؤلف «تتلوى على نهم 
الجاز» وثمة قبعات مهترثة ٠يفعلن‏ 
باسطوانة فعل الجواري بصاحبة 
القصر قبل مجيء العشيق. ويصنعن 
من غمزة سلما للضحك.. ويبدو 
الملك. في .هذه الأكناء منغمسا في 


ل 


معابثة عاهرات سان دونيس في إحدى 
الحانات الرخيصة حي يخلع التاج 
ويضعه على رأس أحد الزبناء. شتان 


طبعا بين هذا المجنون اللاتيني 


والوقار الاسكندنافي في القصيدة 
السابقة. لكن هذا التو بين التغمتيز 
يتلوه انفراج يبدو أنه تحقق. بمعجزة 
هيجيلية. في القصيدة الموالية ,قَفْلٌ 





أوّل» حيث تتوارى فرنسا وتتوارى 
اسكندنافيا لصالح الأندلس. فيهجع 
الرباب ويتاوه الإبريق. ويطل للحظة 
ثربانتيس. وتصير قادس زورقا والريح 
مجدافا. تكثيف موقّق يضاهي تأثيره 
تأثير الهايكو الباذخ المتقن عند أهل 
اليابان. 


هاملت : أول ما يثير الانتباه إلى 
هاملت في هذه القصيدة هو شخيره. 
وهو . فيما يبدو. شخير محايث للحلم. 
ومو دون اموكو اللحلم هذا حير 
هذه العروس من الشمع. غير اوفيليا 
السوسنة الشاحبة البيضاء كما صورها 
رامبو وغيره من الشعراء والرسامين. 
فلماذا الحلم؟ ألأن الواقع هابط لا 
يرتفع؟ دعونا نستكشف السياق قبل 
التطرى إلى مفاضل الجلم . إن قصيدة 
«هاملت1 كاك ,بعت 'قصيدة 'ورؤوس 
أقلام» التي تحرف مطاعها من المتنبي 
إلى الكتاب المقدس ثم تتوغل في 
أدغال. اللغة: الواصفة. ولأآن اللأقلام 
رؤوساء فإنها لابدّ أن تخط الحروف. 
لكن الأقلام جافة والحروف مستوية 
على عروشها فوق دكنة الماء. وكما 
يوزع:رامبو حروف العلة الخمسة على 
الألوان الخمسة. يؤنسن شاعرنا بعض 
حروف له الضاد فيشير مثلا إلى «ثاء 
تصعر خدها قبل الجماعء وإلى عازف 


والشعر كالفكر لا 
يقاس بالشبر. وفي 
الوعي مفازة 
سوريالية شاسعة بين 
الكم والكيف. 
فلتصمت طبول 
المعيار ولتخرس 
أبواق الوصف. ولنعد 
نحن إلى حلم 
الأمير الحائرء الأمير 
الشاخر- 


القيثار يقرص في فناء البار شحمة 
ترى هل للقاء المفكلمة 
هي ثاء القيثار؟ وهل تروي غلتها جيم 
الجماع على أي حال؟ وهل تحمل الثاء 
في بطنها. إن كانت فعلا حبلى. 
جيميّن توأمين؟ وهل لأنسنة الحروف 
هنا علاقة بتشييتها في سياق مختلف 
كماهو الحال في قصيدة «سهوه حيك 





اذن + 





يجري الحديك عن «لام اللجام» وعن 
«حَذْوة هاء الصهيل/؟ لندع الأجوبة 
معلقة في الحدائق المعلقة. حدائق 
المعنى؟ فلا بد من تعليق المعنى حتى 
يتستى الاستمتاع بهالة. الخطظأ 
العروضي ويتسنى إثبات صواب شبه 
مهجور. لابد لرحى. الذهن» وإنّ 
وسعت لهوتها سهل سايس: أن تطحن 
الهواء كي يتمكن الشاعر المتهكم على 
اللغة الواصفة من ان يخرج لسانه 
للإعصار البلاغي ويسخر من الأعراف 
في الشعر والمسرح ويستبدل الخيش 
والإشْقى بالخيل والبارود. وهكذا نجد 
الشاعر يحرض القرطاس عل عصيان 
قلم ابن جني. فالاغتماد على 
الخصائص في تذوق الشعر عقيم عقم 
الامتعانة بالصواءق على امعسلاء كنة 
القولوالذات الشاعرة لا يمكن إلا أن 
تكون علامة ترقيم في الجملة ن 
الموضوع والمحمول. لا يمكن أز 
تكون إلا" افاصلة .يون المتطى 
والمفهوم. والشعر كالفكر لاا يقاس 
بالشبر. وفي الوعي مفازة سوريالية 
شاسعة 0 الكم وكين فلتصمت 
طبول المعيار ولتخرس أبواق الوصف. 


6 


م 


أما قصيدة «هاملت» 
فتنتمي إلى مجموعة 
«سدومء الأسطورية. 
وهي مجموعة تعتمد 
على معمار مركب 
وتتسم بجو تأملي 
يعتمد اللغة الواصفة 
ويميل إلى الاهتمام 


ولنعن ححن إلى حلم ازلأمين الحاض» 
المي الشاحن. 
شحين الأمير . كما أسلفناء محايك 


اه م عروس شمع تستمد 
صولتها من : 


جسد في إهاب صفيق. 
وصوت يخربش فوق اديع الرؤى 
و 


مصدر الصولة إذن جسد وصوت. 


ملمس وهمس. “وللجسد إهاب. خفف 


الوطى ولت فى اديه ؟ فلمشن الوميتى 7 
كن ما كل الإهاب يبدو صفيقا؟ من 
أين يستمد صفاقته؟ لعله يستمدها 
من الشحوب. شحوب العذرية 
الأبدية : من شهوات كان من الممكن 
أن تشبع. لكنها الآن لن تشبع أبدا. أو 
ربما يستمدها من الموت قبل الأوان 
من فقد يكتنفه الفناء. وماذا عن هذا 
الصوت الذي يخربش فوق أديم 
الرؤى؟ يبدو أن صوت العروس 
المصريقة المتوئمة ,,أعاويد اتسقق 
صورا على صفحة الحلم. على صفحة 
التهرالمتساب ...هكد يقندو المسموع 
مرئيا. هكذا ينتصر أبولو على 
ديونيزوس. هكذا ينساب النهر 
وينساب الحلم. ومن لم يصدق 
فليسآل باشلار. وبانسياب النهر 
وانسياب الحلم تتوالى الصور: صو 
غير موّتلفات. يظل المرجع 
المستفيكق ميهد لا خبر اله ووجملق 
التذلو. ,ربما يضفاقة.. في زكبة 








السؤسنةٌ. صورة سوريالية بدون شك. 
لكن لها ما يعادل مكوناتها في الواقع 
الهابط. فالسوسنة كما تحددها 
الإحالة ويحددها السياق ليست سوى 
أوفيليا. عروس الشمع. والدلو؛ فيما 
يبدو. هو هذا الذي اعتاد شرب الروم 
على الريق. لكن الروم. وإن على الريق. 
لن يهزم حتى سحابة صيف. كما ان 
مكتبة الرَي لن تحيط أبدا بيقين الماء. 
فماكل هذه الصور المنسابة إلا فواكه 
بحر وقعت في شَرَك المصطلح. ها هي 
اللغة الواضفة كادية: امحاول عيقا أن 
تصطاد عناصر التجربة. وفي بداية 
الحلم مظلة إن طويت. انطو ت الذات 
الحالمة على صور أخرى: حصى 
ناظقة. أنثى” ترأسن ‏ حضان» دسواع 
تبيع المناديل عند مدخل السينما. 
وقبلة من دخان..من الأفضل إذن ألا 
تطوى المظلة. فطيها بمثابة طي 


كتاب لم اير النور بعد. لو طويت 


المظلة في أول الحلم لانهمر الماء 
ع0 ا لالم فأفاق. لو طويت 
المظلة في أول الحلم لوقعت الكأس. 


ولو وقعت الكاس لفقد الجدل توازنه. 
ولو فقد 0 توازنه لأفسد على 
هيجل عطلته. فلا تأكلوا البطاطة. 
أولى أن تظل المظلة مفرودة حتى 
كتوالى عم : الشموع تعبئ 
حكينها في القناني والماء يركب من 





القواني حَتاحَين للسوسنة 
5.فهل تصدّر الشموع قتاني 


الحكمة؟ 


وإلى أين؟ وهل تحلق 


ولو نصبنا للمعنى 
فخاخا وتأملنا العناوين 
الفرعية لمجموعة 
«دسدوم»؛ لتبين أن 
للصور والثيمات 
الموجّهة (الغبار 
النشازء الفوضى . إلخ) 
صلة بثيمة العمى» 
وترد الإشارة المباشرة 
إلى سدوم في «لذة 
النص». القصيدة 
الموالية لقتصيدة 
«هاملت» 


السوستة المختكرة لتلتحق بالملافكة؟ 
افتحوا المظلة. 


© المطرقة والسندان: 


من تحت هذه المظلة ذعوفا نتأمل 
السياق العام. فقصيدة ,أوفيليا» تنتمي 
إل متجموعة عرمة أو حجن (لا مقر 
من نظرية المجموعات). تتسم هذه 
المجموعة فييا يبدو بطفيان النزوة 
البلاستيكية. وهو طغيان مفهوم حين 
ذلك أن الكتوان ستو حى عبافرة 
من غيوم ماجريت وصخوره. وقد 


تكون الإخالة على 'الؤحة 'وقلعة 


رم 


النزاتن »7 أو على "لوم تكد 
أرجون»"" أو ربما عليهما معا: من 


يدرق؟ والصخر والغيم. على آي حَال. 
00 يان في اللوحتين. غير 

ن الصخرة الداكنة في اللوحة الأولى 
معلقة. كالمعنى في الشعر. على 
خلفية من غيوم بيضاء بين ياقوت 
السبماء وزدر جه النحز: وبوسع الراتي 
أن يتبين قلعة العنوان على الصخرة 
ممعنة في الصغر. لكن الصخرة 
الشاحبة في اللوحة الثانية تبدو على 
كلقي سماء غير متجاسة الررفة 
وبينهما نحو الأعلى هلال في حدة 
نصل منجل تناظره في عنوان الشاعر 
التأطير في اللوحة 
الأولى عمودي وفي الثانية أفقي. لكن 
الصخر في كليهما مصمت بينما يبدو 


«أو» العاطفة. 


الغيع في كليهما عهنا منفوشا. وكما 
وتلاعت الشاعر بالحووف والكلماف 
يتلاعب الرسام بعناصر اللوحة فيتم 
في الحالين. بالتعليق. تجاوز واقع لا 

أ قصيدة .هاملت. فتنتمي إلى 
مجموعة «سدوم, الأسطورية. وهي 
مجموعة تعتمد على معمار مركب 
تفصع بتمي اماي يمتيدا للد 
الواصفة ويميل إلى الاهتمام بأمور 
متاق يقية. نجنا القاصس: مكلا 
يتحدث عن «سقف يفسر أصل 
الأقاطي للسكيوت. ريضورا جد 
«يدخن عشب المفاهيم,. وكما 
الشاعر هنا يؤسس رؤاه الشعرية 
بالمطرقة. ويمكن تلمس صلة بين 
عنوان هذه المجموعة (سدوم) والعنوان 
العام (ليتني أعمى) في قصة تدمير 
سدوم كما يرويها سفر التكوين 
(19-18) وتحديدا حين يحاول أهل 
اغتصاب الملاكين اللذين 
استضافهما لوط. فيسلط الملاكان 
علديم العم أجمعين. لينجو لوط 
وابنتاه قبل أن يسلط الكيريت على 
المدينة فتدمر سدوم وتدمر معها 
غمورة. وتحل محلهيا هذه البجيرة 
الميتة التي يطفو عليها. وإلى الآن. 
حتى أولنك الذين لاا يحسنون 
السباحة. وثمة عمى السكر في حكاية 
لوط مع ابنتيه. فلولا هذا العمى لما 
تحقق زنا المحار. ولما نشأت قبيلتان 


عدوم 


عتيداتان من قبائل بيني إسراتيل .ولو 
تصبنا للمعنى فخاخا وتأملنا العناوين 
الفرعية لمجموعة ,سدوم». لتبين أن 
للصور والثيمات الموجهة (الغبار. 
النشاز. الفوضى. إلخ) صلة2 بثيمة 
العمى. وترد الإشارة المباشرة إلى 
سدوم في «لذة النص.. القصيدة 
الحوالية القصكدة .هافلتيه حيك 
يكتسب النص لذته. على ما يبدو. من 
صوره الجريتة مثل صورة اللون 
الرمادي الذي «يسرح بحة طير 
المدابغ/فوق جراح المصابيح.. 
وصورة جوقة الملاعق التي أوكلت 
أسرارها إلى شجر الرَمْهَرِير. ويبدو أن 
النزعة الكلبية لدى هذه الملاعق هي 
التي تجعلها تشكّك في قيمة لذة 
النص. وتعبر عن سخريتها من بروست 
خصوصا وعموما من الأدباء الذين 
يسعون إلي اعتقال لحظة الإشراق : 


3و 


ثم يبدّد ثروته اللغوية 
في البحث عن زمن ضاع ؛ 
أو سبل لاحتواء الشعاع الموازي 


ولعل ذلك يفسر تحريض الشاعر 


والصورتان ‏ رغم نشوء 
الأولى عن مبحكث 
الوجود والثانية عن 
ميف اللساى لك 


تختلفان في الجوهر. 
فكلاهما يعبر بأناقة 
عن الوضع الفيدي 
للشاعر ونديمه. هذا 
الوضع الذي يكرسانه 
بالانغماس فيه. هكذا 
نراهما سادرين في غي 
التماهي مع تجربة لا 
علاقة لهما بها 
فيمضيان في استحضار 
قصائد السياب 


ناج 
15> م 


للزمادي على, التبجح 'وعلك :تحدى 
الضياع وتأكيد خلود سدوم. 


وقد يكون في الإحساس العميق 
بالضياع. على جميع مستوياته. باعث 
على أن يناجي الشاعر نديمه في 
قصينة كنديل في الريخ» بهذا النداء 
المقعم بيآس يكاد يكون مقطرا : 


يا أيُهذا الجلين الذي يتصين 
- في حيز لا وجود له- 
علة للوجود! 

أفي عروة الرّقَّ 

سوف تجور بابصارنا 


دمن. 
وتلاع؟ 
وفي خطة للتماهي 


لا يخفى مافي هذا المقطع على 
بداوة معجمه ‏ من ما سبقت الإشارة 
إليه من اعتماك اللغة الواصفة 
وملامسة الأسعلة الكرى. فبيدى أن 
الشاعر يتكر على نديمه عبثك السعي 
في التماس علة الوجود في اللاوجود. 
فلن تتغلب كل الحيل والأحابيل 
الشعرية والبلاغية على ذلك العبث. 
والأمر كله لن يعدو أن يكون حرثا في 
لماه أو تسللة علق :داكل النضص نحو 


المتصة(11)- ولا فرق بيق الأسرين 

كما يؤكد الشاعر حين يواصل : 
سيان. 

تحن اجترآنا على التون 

في غيبة الكاف ؛ 

ثم عقر نا رهاء قطيعيل 

من غرر الذكريات التي لم تعش 


شناشيل 
بيت القصيد. 


إن «الاجتراء على النون في غياب 
الكاف, في هذا المقطع مناظرٌ تماما 
لتصيد علة الوجود في حيّز اللاوجود 
في المقطع السابق. والصورتان ‏ رغم 
نشوء الأولى عن مبحث الوجود 
وَااقافية عن محف اللسان-لا تختلفان 
في الجوهر. فكلاهما يعبّر بأناقة عن 
الوضع العبثي للشاعر ونديمه. هذا 
الوضع الذي يكرسانه بالانغماس فيه. 
هكذا نراهما سادرين في غي التماهي 
مع تجربة لا علاقة لهما بها فيمضيان 
في استحضار قصائد السياب. قد 
يكون في هذا التأويل عسف. لكن من 
الصعب إنكارنيابة الشناشيل (الوجود) 
عن السياب (اللاوجود). وهذا بيت 
القصيد. 

فلا بأس من اعتبار القطيعين 
المعقورين. أو نحوهما. قصائد أو 
أبياتا للسياب. والواقع أن البياتي. 
كالسياب. يحضر بدوره غيابيا في 


هكذا يحوم وعي 
الشاعر وهو وسط 
الندامى فوق رؤى 
منشأها الثمالات 
وقوامها الحبب 
والدنان» وحين 
يتنبه إلى أن الندامى 
قد صرعهم السكر» 
يظل هو منتصبا 
كالشمعدانء باحثا 
عن أسرار الوجود 
في نشوة الوهم ١‏ 


المقطع الأخير من القصيدة : 


يا أيهذا الجليين الذي لمّ 

بعد 

أنين حطام الأباريق! 

هاقد بدت حانة ملؤها الرنج. 
00 3 

دعفيقااد 

جرعة العمق. 

ولنرتجل دورقاً من دخان. 
وألسنة من خرف 


إن نيابة حطام الأباريق عن 
البياتي هنا واضحة تماما. أما أنين 
الحطام فيعمق من ماساوية المشهد. 
مشهد الشاعر الذي يدرك أن رفيقه ما 
يزال غرا فيحتمي بالحانة ويحث 
رفيقه على تحمل جرعة العمق. هذه 
الجرعة الملهمة التي تحيل الشراب 
دخانا واللغة خزفا. إنها عين الجرعة 
التي تمكن الشاعر في «عصا الراعي» 
من أن يزيّن ٠‏ بالبقدنوس البري جيد 
الأنُجدية, وتجعله يرى «في طنين 
النحل حول نص غير مكتوب» ما 
طمسته الزوبعة: ويراه كذلك في «في 
شرود الهنّدبّاء». إنها عين الجرعة التي 
تجعله يرى في خواطر العنقاء داليته 
ورمانه. هكذا تتشكل الرؤيا لدى 
الشاعر في حيز اللآوجود. بين 
مطرقة النظر وسندان التجربة. فباي 
عبق يتطيب الوجود؟ وبأي مرود 
تكتحل اللغة الواصفة؟ 


« صولة ديونيزوس 

إن 'اللغة الواضفة- 87 تكتحلن 
بالمرود بل بالشراع. فهل هو شراع 
السفينة التي احتجز فيها القراصنة 
ديونيزوس حين كان ينوي العبور إلى 
ناكسوس؟ افتراض يصعب استبعاده. 
خضوضا أن الرعن فى هذا الشناق 
يحاكي: أو من المتوقع أنه يحاكي. 
نشأة الإله الذي ولد مرتين : 





ألم ينس الرعد 

من فخذ الحرأف 

بعذ؟ 

ومن سْرَة خائفةٌ 

ألم تنه العاصفة؟ 

قنريبدو هذا ليا لعكق النص لكن 
ألم ينشإ الإله الطفل في فخذ أبيه 
زيوس بعد أن محق البهاء أمه؟ إن 
تقبل الإعجاز الأسطوري هنا يقتضي 
الاستسلام لخيال الشاعر المجنح. فهو 
يقترح على المتلقي هذه الصفقة: 
«هاك جناحي وأنت ترى.. فإن قبل 
المعلقي :الصفقة المقترحة, أمكنه أن 
يتأمل الماء وهو يتهجى. ويسمع 
الناعورة وهي تنقل عن الماء. لكن 
الناعورة تظل قاصرة أمام الماء. إنها 
«تنقل سطرأ/وتترك ثلاثة2.. ويتم 
التنصيص لاحقا على أن اللغة ناعورة. 
وهكذا يترتب أن قصور الناعورة ليس 
سوى قصور اللغة. ويبدو ان قصور 


يالهامن تعويذة! ياله 
من طلسم! أو ليس 
كفيلا بأن يجعل أبطال 
الجيل يقهرون العبث» 
وبأن يجعلهم يتفججون 
في مدينة النحاس 
حيث يمكن سماع همس 
الدنان؟ ها هو أحد هذه 
الدنان يترتّم: هامساء 
بأسراره الضارية: 
ويحيل الكروم أشعارا 
ويحيل ظلمة المطلق 
حانة ونبيذا : 
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اللغة يحاكي عجز سملي”' المصعوقة 
عن تحمل بهاء التجربة. لكن ما ذنب 
اللغة إن كان الماء لا يكف أبدا عن 
التدفق بين نهرين متداخلين : نهر 
اللذة ونهر الألم؟ يبدو أن ديونيزوس- 
إله الخمر والنشوة يبسط سيادته على 
المجموعة الأخيرة. ,بعكس الماء.. 
هذه المجموعة التي تنقلب فيها 
المواضعات (,لا بأس/الينبوغ مستقبلن 
الماء/والمصب ماضيدمءه). هذه 
المجموعة التىتكائر .خيها الحانات 
وتتكاشر «الثمالات الرعناء.. هكذا 
جوم وعي ا الشاعن وهو وسظ الندامي 
فوق رؤى منشاها الثمالات وقوامها 
الحبب والدنان. وحين يتنبه إلى أن 
التناااكت ركد كد ديام المتكر: مظال حو 
منتصبا كالشمعدان. باحثا عن اسرار 
الوجود في نشوة الوهم : 


مند أن علا نتخيز خؤلاء 

وَالرَدم كثيرٌ تحت أجفاني 

اين نحن 

ذاهبون في طريق النبيذ 

أم عائدون من 

دو أن الثمل قد طمين علامات 
الاستفهام في هذا المقطع. ولا شك أن 
الذهاب والعودة هنا متداخلان تداخل 
نهري اللذة والألم. ومن بين رؤى 
الشاعر المجنحة بنشوة الثمل رؤيا 
البحيرة الأسطورية التي تجعله يهتاج 
فيهتف مع أرخميديس ؛ وجدتها : 


هنالك بحيرة 


فهل ينتشي الغموض 
إن قصر ت ذاكرة 
الزرافة باستطالة 
عنقها؟ وهل تضمّخ 
النهؤة ذاتها بغبير 
وطأة الأبد كي تواجه 
العدم: وباب القيامة 
يظل أصم شبيها 
بأبواب الحانات التي 
تبقى إلى ما بعد 
الفجر؟ 


كأتها أقدم بوصلة صنعها الموتى 
كأتها الروخخ 

بينما الجسد 

حانة في الليل 

وزورق في النهار 


إن هذه البحيرة الأسطورة لتذكّر 
بتلك التي حلت محل سدوم. فإن 
كانتت شبيهة ببوصلة من العالم 
السفلي. أو بروح هائمة بين النهرين. 
فإن الجسد في الليل حانة وهو في 
النهار زورق. فهل الحانة إلا زورق 
لعبور الليل مطية للتوغل في ظلام 
الأيقونة؟ وهل في غير ظلام الأيقونة 
يمكن أن يتذكّر الشاعر أنه أعمى وأن 
كل ما كان قد رسمه إنما رسمه على 
خلفية ماء شفافة كالزجاج؟ وهل في 
غير كللام الآيقوئة يمكن أن يغدؤ 
الحبب أشخاصا يتنون. فوق. شفاه 
الشاربين؟ إن هؤلاء الأشخاص لا 
يرمشون لأن في عيونهم سفنا 
مفخخة. وهم زاهدون في كل 
سوى النبيذ. ولعلهم نفس الأشخاص 
الذين شُبّهوا بالفلاسفة الجدد. والذين 
يجعلون تعريف السعادة 
الأسمى فيعرفونها فعلا بأنها 


هدفهم 





للعيان 

أن يعصر 

أو لا يعصر 

سيان 
يا لها من تعويذة! يا له من طلسم! 
أو ليس كفيلا بان يجعل ابطال الجيل 
يقهرون العبث. وبأن يجعلهم 


يتفججون في مدينة النحاس حيكث 
يمكن سماع همسن الدنان؟ ها هو أحد 
هذه االدنان يثرتي هامسا تاشرازة 
الضارية. ويحيل الكروم أشعارا ويحيل 
ظلمة المطلق حانة ونبينا + 


لا بنك أن إل الكمن والتشوة كن 
حل 'افي "هذا لذن وإلاد لما .يكن 


لو تأنينا قليلا لتأمّل 
هذه الرحلة التي 
امتدت ثلاثين سنة» 
لتبيئًا أن الشاعر قد 
نجح في الوصول إلى 
صيغة يقترن فيها واقع 
التجربة في كل 
مستوياته برؤية 
سوريالية مفارقة 
تنغمس في ذلك الواقع 
وتتعالى عليه في نفس 


ادن 


ليتصور أن الأفق ينحني إجلالا له. وأن 
الرب قد يذهل أحيانا فيتخلى له عن 
مجه كماما كما رأيناضاحب القصر 
في حانة باريسية يتخلى لأحد الزبناء 
ولا شك ان سطوة 
ديوتيروسن أصيا التي تحمل الشاعر 
على أن يغتبر قلبه أقدم حانة قوق 
هذه الأرض. وتجعله في أعالي السكر 
يتحدى النادل : 


عن كتاجه. 


كذبني 
أيها الجرسون الذي شيبته 
بين كل خطوة وخطوة 


ثمالاتي. 

لا تتظاهر بنسيان ما يقطع به 
عادة 

فوق كونطوار المعنى 

وكذبني 


إنها لواقعية رصينة ومقنعة هي 
التي تقترن بالسوريالية فوق 
كونطوار المعنى وتجعل بائع الحنّاء 
”' الشهيرة ,1/1016 


يصدع بلازمة بو 





61 , جاعلا بذلك النفي المطلق 
ينسحب بلا رجعة على المستقبل. غير 
أن اللازمة التي تتردد عند نهاية 
المجموعة الأخيرة تختلف تماما عن 
اللازمة المترددة في «غراب. بو؛ 
فهي لا تنفي ولا تثبت. بل تطرح 
سؤالا جوهره معضلة تحديد الجنس. 
فرغم أن الراقصة تبدو حبلى: 
والمفروض أن لا يدع هذا أي مجال 
للشك. فإن السؤال يظل مفتوحا على 
مصراغيه :::هذه الزاقصة الحبلى/ من 
أي جنس هي ». لا تتردد هذه اللازمة 
إلا ويتلوها صدى. وآخر أصداتها 
محاولة لتناول السؤال في إطار أفق 
يجعله العوذ الأهديّ دائم الانفتاح : 

أنا 

بندوري 

كلما فرغت 

من قراءة الآثار الكاملة للماء 

عاد الرَّذاذُ 

وكتب 

فوق بيّضة الأفق 

11171 م 

فإذا كان الخلق سطورا كتبت بماء. 
فإن صنو الماء. ذلك الساحر اللجوج. 
هنا انقنك يكتب .على نيضة: الآأفق 
تعويذته الأبدية ويوثقها بالخاتم 
الإفرنجي 51717/155 ".هذا الخاتم 
لدع وح أحأن ارايت ناكما قي 
وأن للكتابة ذاكما مقيةء فهلل, مق 
الصدفة أن ينظوي هذا الخاتم على 
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كلمة سحرية وأن يكون صداه كلمة 
فرنسية يقابلها في العربية كلمة 
وسكراق» أو «وسكزىء». وتهجتتهاء 8 
1 /ا.1؟ 


وحتى إن كان هذا صدفة فإنه 
قطعا ليس مجرد غلطة في وقوع 
الشاقول. بل هو إصابة في وقوع 
قطعة النرد: حسن حظ يجعل «الليل 
بالون اختتبار والقلب رأس إبرة». فليس 
في غير أحضان النشوة يمكن أن يصير 
الماء زجاجا وآن يتكسر ساكبوه حين 
يحاولون أن يفتحوا فيه عيونهم. 
والاتكسار 'اتعكاس. انعكاس على 
الزجاج بعكس الماء. كما أن الماء 
انكسار على الماء بعكس الزجاج. وقد 
يلتئم الماء المنكسر زجاجات تحاول 
احتضان ديونيزوس أو اعتقاله. وقد 
يتجسد الزجاج لحما ودما بين الكتابة 
والثمالة. وتغدو الأيقونة مرة 
قارة/ومرة قارورة/أنتَ ورَهْرَكَ. (وكل 
ألزم ,نرده في عثقه). وثمة. في كل 
الأحوال. صلة غامضة بين الانتشاء 
والعيون المغمضة : 





ذاكرة الزرافة باستطالة عنقها؟ وهل 
تضمخ النشوة ذاتها بعبير الغموض 
لتتخفف من :وطاة الأبد كي تواجه 
العدم. وباب القيامة يضل صم شيا 
بأبواب الحانات التي تبقى إلى ما بعد 
الفجر؟ وكل تفلح النقوة أو يقل 
الغموض في استيعاب القيامة وهما 
دوما على طرفي باب : 


فهل يتواصل الطّرق ليبلغ أعتاب 
الأبن؟ وهل تتحقق أمنية الغمى. فى 
مروج العود الأبدي؟ 


هناك في تلك التخوم التي تصل 
النشوة بالغموض. حيث يصير الجزء 
كلاآ. كونا مستقلاآً بذاته. تجد اللغة 
(«زهرة اللوغوس») نفسها في محنة 
تتعذر معها المصالحة بين العسل 
والرماد ؛ بين كمرة التحقق وأثر العدم. 
ولعل في الرماد هنا تلميحا إلى مصير 
سملي. رمز الأمومة التي محقها 
الذق | الإلفي قبل التحدق: غالرمان 
سلال كر الفسق وماد منخصة 
المنفضة من الألم». وبما هو كذلك. 
فإن سرّه المرأة وخصمه النبيذ. وآية 
ذلك أن شفاه الضوء الأبولوني تظل 
معلقة على .«حبل مشنقة ظرقاء/ 
المرأة والتّبيذ». إن كل الطقوس التي 


1ل 


تؤدى بعناية وورع مآلها الرماد. 
والخبرة بطباع الريح تعلّم .أن الصوت 
ليس منجلاً في يد الكلام». وأن الصوت 
والكلام ليسا سوى ذريعة لمشيئة 
الصمت الخلاق الذي تجسد فتيا والذي 
يلف حول آلام الكسر «جبيرة من 
شقائق النعمان». ولعل هذا الوعي 
بكاقة الأبعاد المأساوية للتجربة هو ما 
جعل الشاعر المنتشي يشهر انزعة 
وثنية جديرة بعصر ما بعد الحداثة ؛ 


لو تأنينا قليلا لتأمّل هذه الرحلة 
التي امتدف كلاثين .سنة. التبينا أن 
الشاعر قد نجح في الوصول إلى 
صيغة يقترن فيها واقع التجربة في 
كل مستوياته برؤية سوريالية 
مفارقة تنفمس في ذلك الواقع 
وتتعالى عليه في نفس الآن. ولولا 
سطوة ديونيزوس لما انعقد هذا 


القران. 


كت 
1 
تٍ 


0 


هوامش 
1( 


بعتعناع] لمة ممتلهمتعهقصس!ا عتاعمط م0 
رققالة) ,متلسه© عتاتعامع برط لعااكصهما 
.24-28 .م ,(1987 ,كويك1 
2) يرى هايدجر أن التفكير يدعونا 
إلي الانفتاح على تلك الحقيقة التي 
تحجب ذاتها وتكشف عنها في نفس 
الوقت.وربما جعله هذا يترجم الكلمة 
الإغريقية 038180 (الحقيقة) ب 
باأعطمعووه | طاعورظ . «الكشف. 
أو«الإجلاء». ويحيل الأصل اللغوي 
للكلمة على «ذلك الذي أخرج من 
الخفاء». وللكلمة جذورها الأسطورية 
فآليئا جنت.من جناق الإله زيوسن: كما 

يمكن أن نميز في الكلمة السابقة 
التي تفيد النفي والكلمة 3.8158 التي 
تحيل على نهر النسيان: في الغالم 
السفلي. وبذلك تكون الحقيقة تجليا 

من الخفاء أو نقيا للتسيان, 
اعوء1! مهنا عتاأصمعلكك/ا (3 
دءعلع 1 ماعط اللا عورمء06 (4 
متداقتط) وتمعمةءظ ممع (5 
بأعصقطةت© عتلسممععالمة (6 
(1863) ذناحةلا عل ععصوووتون هآ 
لاقع رع باق 8011 حصةز!!1/لا-عطم 4001 (7 
(1825-1905) 


5 
لكل 


8) انظر على سبيل المغال لوحات كل 
1 5دعاع نط ناليم 
00 تناعددهخ] اعترطو0 عأامور] 
ع5دامطرع )ةلا صصدنا الا مطمل 

ازعاء11 أوعمظا-عاذنع ساخدعلأماصم 
كتهالتل/ا امعط ململ 

بتامرعواعل عمغونيع 

...كتلو للا عاء ترعلع” 1 ععرمع) 


وع6مممزط دعل بوعنقدك ع1 (9 
عممعيخة ١!"‏ عل عااتمتهط هآ (10 
أن نهنا كلق ما يحسته أغلنا 
النقاد الذين يقاربون النصوص دون 
قراءتها. 


11) يبدو 


)١2‏ عاعترعة5 


13) عوط وعااخ عتدعل8 


عبد الله المدغرى العلوى 
ع .1 - 0 مد 
الادب المغربي المكتوب باللغة 
الفرنسيه: 
602272 5 5 0 
محكيات من القرن الحادى والعشرين* 
5 8 - 
عدينة تسبي هي الأعمال الأدبية 
المغربية النثرية ذات التعبير الفرنسي 
في مطلع القرن الحادي والعشرين. 
وخصوصا منها ذات النمط السردي 
التخييلي 3 غير التخييلي. هذه 
الأعمال. سواء أكانت موسومة بكونها 
روايات أم محكيات أم قصصا قصيرة 
أم سير ذاتية أم كانت من دون تعيين عديدة نسبيا هي الأعمال 
طبيعة جنسها الأدبي. يتم نشرها 30000 1 
خاصة بفرنسا أو بالمغرب ؛ :ا أت الأدبية المغربية النثرية 
بدأنا نسجّل أيضا. ظهور عدًّة ذات التعبير الفرنسي في 
منشورات بكندا وبلجيكا وسويسرا... مطلع القرن الحادي 
ودون التطرق لكتابات مؤلفين مغاربة فالعشرين: وخحوت) 
أخرين في لغات آخرى. مثار 
٠‏ - منهاذات النمط١‏ 
ا اج ستهاط» الحيط سرحي 
والهولاندية... سنحصر اهتمامتا في التخييلي أو غير التخييلي 
هذه الدراسة. في مساءلة الأجناس 
الأدبية المهيمنة ومميزاتها خلال هذه 
الفترة الحديثة الممتدّة ما بين عام 
0 و2003. 
إثّنا لا نلاحظ من منظور الجنس 
الأدبي أن هناك فرقا كبير] بالنسبة 
للماضي. حتى مع ظهور أسماء كتّاب 


ترجمة علي تيزلكاد ومراجعة عبد الفتاح الحجمري 





جدد أمثال أحمد إسماعيلي. مجيد 
بلال ١‏ أو تأكيد حضور أسماء يوسف 
أمين العلمي. رشيد أو ؛ أو تميز كاتبات 
أمثال فاطمة المرئيسي. بهاء 
الطرابلسي. نادية شفيق. سهام 
بنشقرون. ياسمين الشامي ‏ الكتاني. 
رجاء بنشمسي. بثينة الطويل - 
الأزمي. وحورية بوشجرة (التي 
توفيت في عنفوان شبابها). 

فضلا عن ذلك. فالكتّاب 
المشهورون خلال العقود الأولى من 
الاستقلال يواصلون نشر أعمال أدبية 
ذات مواضيع وأشكال مختلفة. 
نستثني من ذلك. محمد خير الدين 
الذي وافته المنيّة عام 1995 في الرابعة 
والخمسين من عمره. لكن بعض 
كتاباته هي اعمال أدبية صادرة بعد 


وفاته. حيث نشرت بعد سنة 2000. 


مع ذلك. فإن إشكالات واتجاهات 
شكلية دكات كميز تخرض بعض 
الكُتاب الجدد. ولا سيما في الأجناس 


المردية. المهيية: على الكتامة 


النساتية والرجالية على السواء: إلا أتنا 
لسنا أمام قطيعة واضحة المعالم فيما 
بين الجيلين الأول والثاني من الكتاب. 
في هذا المقال. سنسعى إلى تقديم 
أهم الملامح التي تميّز كتابات الجيل 
الجديد. قبل الوقوف بإمعان اكثر. 
عتد..بعض" المؤلفات. الحديقة العهد 
بالصدور لكتاب الجيل الأول. 


1 . الجيل الجديد 


إن أغلبية الكاتبات شرعن في 
الكتابة بعد 1990 ؛: ومنن عام 2000 
نشَرَتْ بغضهن عملها الأدبي الثالك أو 
الرابع : بهاء الطرابلسيء نادية شفيق. 
مهام بننشقرون.وجاء جنشمسي . ظؤلاء 
الكاتبات يواصلن سبر أغوار حياة 
النساء بطريقة مختلفة عن تلك التي 
تفؤدنا علنها فى الدب الر جالي؛ وإذ 
يلححن في الكتابة على تصوير 
أصناف الإحباط المعيشة. فإتهن 
يرسمق النساء .في هده النصوصض 
بوصفهن كائنات متألمة. تعاني من 
العلاقات الزوجية التي تفشل في 
غالب الأحيان. وتنتهي بالطلاق أو 
بالفراق: 


والجديد في هذه الكتابة هو 


النظرة الملقاة على مصير النساء 
وعلى مسؤولية الرجال في ذلك. وهو 
كذلك. ما نشاهده في هذه الكتابات 
من انبعاث لشخصيات كانت محجوبة 
انوج ود رواتيا في |اتسادق: من امكل 
الخادمات والبغايا واللوطييز 





لف فنا 
لال انا 





والجديد في هذه 
الكتابة هو النظرة 
الملقاة على مير 
النساء وعلى مسؤولية 
الرجال في ذلك؛: وهو 
كذلكء: ما نشاهده في 
هذه الكتابّات من 
اتبعاف لشخصيات كانت 
محجوبة الوجود روائيا 
في السابق 


والتحافيات ١‏ واليغتلدت: عقليا 
والعازبات أو المطكقات والأزواج 
المختلطين. 


هكذا. نجد بهاء الطرابلسي تحكي 
في روايتها «حياة ثلاثية. (2002) 
آدم. الشاب البورجوازي 
البيضاوي الذي يقيم علاقة غرامية مع 
جمال. ومن أجل إخفاء هذه العلاقة 
يقبل آدم الزواج من ريم نزولا عند 
رغبة والديه. مع الاستمرار في مزاولة 
حياته الجنسية مع جمال. هكذا 
تتناول المؤلفة موضوعاً محرمآا 
(طابو) يحاول المجتمع التعامل معه 
بنفاق كبير. ولا يطيق مواجهته. ولم 
يسبق للأدب المغربي أن تناول هذا 
الموضوع الْحسّاس إلا نادرا ؛ ويبندو أن 
رشيد أو هو الوحيد الذي تطرق له 
بوضوح في نصوصه. 


قصة آدم. 


وتهتمَ كَل من نادية شفيق ورجاء 
بنشمسي بالجنون النسائي بأسلوبين 
مختلفين : الأولى من خلال كتابة 
متشظّية تعكس هذيان شخوصها ؛ أمّا 
الثانية فتفضل التركيز في روايتها 
الاختيرة. «مراكش: اأضؤاء المنقى» 
(2003) على اكتناه المشاعر الباطنية 
للشخصيات في حلة شاعرية مرهفة 
بدون عمق. ومثلما هو الشأن في 
مجموعة قصصية بعنوان ,انكسار 
الرغبة». تتميز رواية رجاء بنشمسي 
بشخصياتها النسائية القوية الحضور 
مقارنة بشخصيات رجالية باهتة في 
أغلب الأحيان. وبالنظرة الحميمة التي 


تلقيها على الأجسات والأحاسيسن 
النسائية. التى تصفها بإيحائية قوية. 
وبرقة فنية متميزة. 


أصدرت سهام بنشقرون رواية 
حادة [التيرة] كحت غنوان: الجرأة على 
الحياة. تحير افيها عن التهرة اخد 
الخنوع للتقاليد في الحياة الزوجية : 
بعد هذه الرواية نشرت بنشقرون 
مجموعة قصصية بعنوان «أيام من 
هناء (2003). تتطرق ها المواضيع 
أكثر تنوعاً. تبتدئ المجموعة بنص 
يحتفي بلدّة المأكولات المغربية 
ومتعتها؛: لكن بهجة هذه البداية 
سرعان ما يطويها النسيان بفضل 
القصص الأخرى الغارقة في صور 
وموضوعات قاتمة من قبيل استغلال 
النساء في الشغل. 0 الأمهات 
الغازباك: وكسول ؛ وتخاصة 
سآمهن أو ضجرهن. 


وتنسج سمية الزاهي في روايتها 
«ربما لن نعود أبدا إلى بيتناء في 


ضفيرة واحدة. الحياة الشخصية 
والغافلية ‏ على ,الأحداق الوظنية 


المهيمنة في الثمانينيات والتسعينيات 
(فقر. قمع. تنامي التطرف 
الديني...). من هذا المنظور. فروايتها 
المؤلفة من مشاهد ولوحات 
تصويرية. تشبه كتابات أخرى صدرت 
في نفس الفترة. لكن ما يميزها مع 
ذلك. هو التلفظ الروائي الذي يضطلع 
به الطفل ‏ الراوي ؛ فتأمّلاثه تذكّرنا 
بكتاب فاطمة المرنيسي «نساء على 








أجنحة الحلم.. وكلامه الروائي 
يستدعي نسبياً كلام البطلة جورجيت 
0001116 عند المرنيسي 


هذه النماذج القليلة. تعكس جرأة 
الأصوات النسائية على تناول قضايا 
كانت مكبوتة. وغير مطروقة حتى 
ذنك الحين» لمن خليل 
خارجية ؛ ولآن هذه الأعمال الأدبية 
الجديدة تتعلّق بالحميمية النسائية. 
فهي تُلقي أضواء جديدة على تلك 
القضايا. ' 





وبالرغم من المستوى المتواضع 
لهذه الكنابات - حتى وإن كان بعضها 
يتميّز بأسلوب ذي قيمة مثلما هو 
الشأن بالنسبة لنصوص رجاء 
بنشمسي وياسمين الشامي - الكتاني 
ولروايتي 





ة الطويل - الأزمي 
«ذاكرة الزمن, و.عناق». والتي 
تتمحور بدورها حول مواضيع البؤس 
العاطفي النسائي والجنون - بالرغم 
من ذلك. فإن هذه الكتابات. تتخلى 
عن النظرة السوداوية وغير 
الموضوعية والكاريكاتورية لشخصية 
المراة المغربية كما تناولتها اغلب 
الكتاناق الرجالية: مثلما هو الشآن 
لدى : الطاهر بنجلون. الذي وإن 
كشَقت لنا أعمنالة الأدبية الجديدة 


راته الإبداعية 





جانباً آخر من قد 
توصك قاض معميرا مره اساكرة 
ومهارة فنية في السرد. فإنها في 
نفس الآن لا يمكنها أن تخفي نظرة 
اختزالية في الغالب للمرأة المغربية 


0 


إن هذه الكتابات» 
تتخلى عن النظرة 
السوداوية وغير 
الموضوعية 
والكاريكاتورية 
لشخصية المرأة 
المغربية كما تناولتها 
أغلب الكتابات 


الرجالية. 
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المتأرجحة في نصوصه ما بين 
وضّعي ,الضحيّة, المغلوبة على 
أفرهاء أو الشريرة. الغيظانية :فوق 
الحد. |والمحكومة] بعلاقة زوجية 
مبنية على الكيّد. وعلى الخديعة 
والحندن. 


وفيما بخص الأديا الازجاني 
يرتسم اتجاهان مهيمنان : يركز الأول 
منهما على محكيات شخصيات تنتمي 
للواقع المعيش. وفي هذا السياق 
تندرج الأعمال الأدبية اللأخيرة لمحمد 
خير الدين وإدريس الشرايبي وعبد 
اللطيف اللعبي وميد االحق. سراحان: 
لهذه الأعمال قا م مشترك : إنها 
محكيات احنقوي اا االسيرة ازلذاكيز 
والبيوغرافيا. أما الاتجاه الثاني فيرتات 
من منظور متخيّل. حكايات وأوضاعاً 
وشخصيات تندمي إلى الفامتن. 


قبل أن نتوقف بتمعن عند الاتجاه 
الأول. نقترح تقديم عرض سريع لما 
أنجزه الاتجاه الثاني. الذي هو في 
الغاك افمرة كان أأكثر ابابا هذا 
الجيل الجديد من الكتاب.. بانتمائه 
إلى السنوات العشر الأخيرة. يغني 
الآدن العغربي المكتوى بالفرضية 
بشخصيات من نمطظ جديد: ففؤاد 
العروي مثلا وبنفس النبرة الفكاهية 
الساخرة التي ميزت رواياته السابقة 
(مع نوع من التساهل أحياناً) يروي 
حيوات خاضصة :منثلما هو الشان في 
روايته الأخير» #التياية الماضاء.2 
لفيولومان تراكلا». 





ويُظهر يوسف أمين العلمي في 
«المهاجرون السريون.. باستخدامه 
لوجهات نظر مختلفة. وضمن سرد 
متشظ وشاعري في الآن ذاته. الآكاد 
ا ال 
يود أن يهرب من بلده نحو الضفّة 
الأخرى من البخر الأنيض المتوسطا 
موضوع كل الأحلام. 


يتناول ماحي بنبين نفس 
الموضوع في ٠الكانيبال»:‏ لكن من 
من خلال نمط أكثر تقليدية في البناء 
السردي ؛ وكذلك محمد ترياح في 
٠الحرّاكة,‏ أو .قوارب الموتء المؤلّفة 


سنة (2002). 


ونجد نفس الموضوع أيضا في 
قطضن سر ا نك رالر سن للك 
االصادرة في نفس السنة. بينما يهتم 
عمد إدمإعباي فى معقاق مراك 
بحياة الأزواج المختلطين من 
الفرانكوفونيين - المغاربة. وبوسط 
المتعاونين الفرنسيين بالمغرب. ولا 
تخلو بعض صفحات هذا المحكي من 
نبرات فكاهية ساخرة ومن غنائية. 
كن | البئاء العام .يشكو من هفوات 
واضحة. مع هيمنة صورة سوداوية 
متشائكقة لموضوع الأزواج 
المحتاظةق ١‏ .الا ماف والظروقف 


الماذية. والاختلافات الثقافية ما بين 









كل هذه الزيجات. حتى عندما تكون 
مبنية على الحب مثلما هو الحال لدى 
«ليز ورشيد. بطلي هذا المحكي ؛ 





أما الاتجاه الثاني 
فيرتاد من منظور 
متخيل: حكايات 
وأوضاعا 557 
تنتمي إلى الهامش. 


هذا الجيل الجدين 
من الكتاب: بانتمائه 
إلى السنوات العشر 
الأخيرة: يغني الأدب 
المغربي المكتوب 
بالفرنسية 
بشخصيات من نمط 


جديد. 


ويبدو لي أن روايته السابقة 
الجحيم, أكثر متانة وقوة. 
مكتوبة بنبرة أكثر مأساوية. 


.قطار 
لكنها 


ينشغل ماحي بنبين في روايته 
«لواقح» بقصة شخصية فرانكوفونية 
مغاربية. اسمها يييرو : يييرو هذا 
قرر العيش مع صديقته صونيا 
بكتامة ؛ لكن صونيا يتم احتجازها من 
أحد إقطاعيي المنطقة. بينما يعيش 
بيبرو مع جماعة تبنته بهذه المدينة 
ويتعاطى حد الإدمان لودحبات 
الربيع» (الحشيش). وقد 
صدمة الفراق مع صونيا ومعاناتها 
إلى الهذيان ثم الجنون. بالرغم من 
مساعدة النساء اللواتي صادفهن 
خلال هذا المسارالجهنمي. وسينتهي 
به الآمر إلى الانتحار بالمستشفى لما 
كان الأطباء يحاولون معالجته. ولأن 
مسار السرد هنا يتم تقديمه من خلال 
رؤدة الشخصية الرئيسية. أفإننا يا 


نستطيع تحديد مدى واقعية هذه 


أشق رمه 


الحكاية التي يغلب عليها طابع الجنون 
والهذيان. 
ويتناول مجيد بلال. من جهته. 


في رواية «امرأة من أجل الوطن». 
حكاية تمزج ما هو جَادذَ بما هو 
فنتازي. وتروي آمال مهاجر مغربي 
بكندا وإحباطاته. هذا المهاجر في 
الأربعين من عمره قرر بعد فشل 
زواجه من كندية. أن يقترن بطالبة 
من بلده الأصلي تنحدر من نفس 
منطقته ميدلت. وبعد فترات عطلة 


اعد لمعه صعيبة رم ةد 
تزوج إِنْجدي بها. وعاد إلى كندا ليهيئ 
الوثائق والإجراءات الضرورية لتلتحق 
به زوجته. وعند عودته إلى المغرب. 
اكتشف أنها قررت الطلاق منه. تكشف 
هذه الرواية الصادرة بكندا عن 
إشكالات جديدة : يتعلّق الأمر خاصة 
بمواقف جيل جديد من المهاجرين 
المغاربة ورؤاهم تجاه المغرب. جيل 
يعيش بالقارة الأمريكية. 


وخلاصة القول. الأعمال 
الأدبية للجيل الجديد من الكتّاب 
المغاربة في مطلع القرن ١‏ 
جانفتاحها على تجارب ومساراق حياة 
لم يتطرق إليها بما فيه الكفاية في 
الأدب المغربي. يتعلق الأمر بتجارب 
بعض الشخصيات الهامشية أو 
الأجنبية. وجودها مرتبط أكثر فأكثر 
بصيرورة المجتمع المغربي. لولوج 
هذه الأوساط. ينبغي العيش فيها 
والاعتناء بخصوصياتها. والتحلّي قبل 
كل شيء. بالانفتاح عليها والتسامح 
تجاهها. في زمن العولمة. وإغلاق 
الحدود في نفس الوقت بشكل مفارق. 
والتطرف الديني. وويلات الحروب. في 
زمن كهذا. فإن الجيل الجديد من 
الكتاب إذ يهتم بهذه العوالم: يفتح أفقآ 
مفعماً بالأمل (وقابلا للاكتشاف أيضا). 


تتميز 


51 . أعمال جديدة لكتّاب روّاد 


لتنتاول الآن مميوات أعمال أدبية 
حديثة العهد بالنشر. صدرت لكتاب 


تتميز الأعمال الأدبية 
للجيل الجديد من 
الكتاب المغاربة في 
مطلع القرن الحالي 
بانفتاحها على تجارب 
ومسارات حياة لم 
يُتطرق إليها بما فيه 
الكفاية في الأدب 
المغربي؛ يتعلق الأمر 
بتجارب بعض 
الشخصيات الهامشية أو 
الأجنبية, وجودها 
مرتبط أكثر فأكثر 
بصيرورة المجتمع 
المغربي. 
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عرفوا شهرة تاريخية أكيدة. ويتعلّق 
الأمر ب: 


- إدريس الشرايبي. العالم المجاور. 

- عبد اللطيف اللعبي. قاع الخابية. 

الحق سرحان. 
القاتمة. 

محمد خير الدين. كان يا ماكان 


-غبك الأزمنة 


زوجان مستان سغيدان 


كتميئز أغلب هذه الكثابات 
بخاصيتها البيوغرافية أو السير ذاتية. 
التخييلية أو الواقعية. والتسمية 
المشتركة التي تنطبق على مجموع 
هذه الكتابات هي «محكي الحياة, 
(بالمعنى الواسع للكلمة). وسنرى أن 
استكشاف هذه الحيوات. يختلف. من 
مؤلف لآخر. لكنها جميعها تؤكّد على 
خصوصية التجربة المغربية لدى 
الشخصيات. وبعد أن نعرض لملخص 
حكائي دال لأبرز المهيمنات 
الموضوعاتية لتلك الأعمال الأدبية. 
نقترح بحث مظهرين اثنين يحدّدان 
هذا النوع من المحكي : 

- علاقة المؤلّف ‏ بالمحافل 
السردية. 

- البناء الزمني للمحكي. 


1 تركيبات حكائية 
إدريس الشرايبيء «العالم المجاور» : 
يبدأ هذا المحكي المؤلّف من اتْنَيْ 


عشر فصلا بتحديد مكاني وزماني 
(كريست. 24 يوليوز 1999): يتعرّف 


اطتصحك وجزو] 
عاق ذعلمماح عا 








كتميّز أغلب هذه 
الكتابات بخاصيتها 
البيوغرافية أو السيرب 
ذاتية: التخييلية أو 
الواقعية. والتسمية 
المشتركة التي تنطبق 
على مجموع هذه 
الكتابات هي «محكي 
الحياة» (بالمعنى الواسع 
للكلمة). 


المؤلف عبر قراءة الجرائد. وهو بمحل 
إقامته بفرنساء على حير وفاة العَلكَ 
الحسن الثاني. وينتهي المحكي بإثارة 
لقاء مع محمد السادس بصالون 
الإليزي إبان الزيارة الرسمية الأولى 
للملك الجديد إلى فرنسا. يلي ذلك 
حصيلة موجزة في صفحة واحدة 
لمآسي القرن العشرين. ثم زيارة 
المؤلف لقبر أمّه وبعض عبارات 
الاحتفاء بالحياة. 


باستثناء البداية والنهاية اللتين 
تتموضعان كلاهما في حاضر قريب. 
يتناول إدريس الشرايبي. على امتداد 
المحكي أهم الأحداث التي عرفها في 
حياته منذ صدور كتابه الأول 
«الماضي البسيط؛ إلى آخر إبداعاته. 
فالكتاب عبارة عن سيرة ذاتية جزئية 
انتقائية ومرحة : يتوقف المؤلف عند 
بعض الأحداف من حياته الخاصة. 
لكن بدقة وتحفظ وخفة دم ؛كما يقف 
عند بعض الظواهر الاجتماعية بكثير 
من اللآمبالاة والفنطازيا. وعند 
الظروف التي أحاطت بعمل من 
أعماله الإبداعية والمعنى الذي يمكن 
إضفاؤه عليه. 


يتقدم إلينا هذا العمل الإبداعي 
بوصفه محكيا حرا يدمج بين عدة 
أنماط من النصوص والخطابات 
استشهادات. 
حوارات. مقالات صحفية. كلمات 


ومواقف كلامية: 


متقاطعة. نوتات موسيقية. ويستدعي 
هذا التنوع إعادة النظر في تراتبية 


الأسنن والتلفظات. ويداخل الأفكار 
والوقائع المعيشة بردود الأفعال 
الساخرة. والأفكار الفنظازية 
وَالمرّحات أو الانتقاقاق: الحادة حول 
ذاته وللآخرين وللمسؤولين 
السياسيين بالمغرب أو بمكان 1 
ويعيد استحضار بعض اللحظات بتاثّر 
وانفعال : ( مشاعره عند عودته إلى 
المغرب بعد خمس وعشرين سنة من 
الغياب وبالخصوص إزاء الاستقبال 
الذي خصه به الشباب الطلابي). 
مثلما يستعيد بشاعرية (أماكن الحنين 
الطفولية أو المناظر الطبيعية). 





عبد اللطيف اللعبي» «قاع الخَابيّة : 


يبدأ هذا العمل الأديى ,مشي 
يتواجد فيه السارد بمدينة فاس رفقة 
وآلذه وبعض آفراك أسركه: (أمَه كائق 
قد توقيت) ؛ يشاهد التلفزيون يوم 
حرط حدان برنين الكن ‏ موضوع 
الحديك كان يدور أكثر حول الأخ 
الكل النني محم الذي دبدوا مهملا 
لعاكلته.. وإنطلاق] من هذه الخورة 
لشخصية الني محمد الذي ومارس 
علي كار ما مارسته حلوى 
«المادلين» على بروست. يعود بنا 
الكاتب إلى أربعين سنة خلَتْ حين كان 
عمره سبعة أعوام؛: اول صورة هي 
بالفعل حدث اعتقال الأخ. وكان 
حينذاك يعمل موظفاآ بالبريد بتهمة 
تمرةه. ضحد" أحن .مبتكل الإدارة 
الاستعمار 2 الكن نفل التختامن 
العاكلي وقابلية الاستعمار للارتشاء. كم 


يبدأ هذا العمل الأدبي 
بمشهد يتواجد فيه 
السارد بمدينة فاس 
رفقة والده وبعض 
أفراة أسركةه (أمّمٍكافت 
قد توقيت) ؛ يشاهد 
التلفزيون يوم سقوط 
جدار برلين. لكن 
موضوع الحديث كان 
يدور أكثر حول الأخ 
البكر السّي محمد الذي 
يبدو مهملاً لعائلته. 


الإفراج عن السي محمد. ثم تنثال 
سلسلة ذكريات كانت قد طبعت 
طفولة السارد مشكّلة نسيج هذا 
المحكي. ناموس. ذاك هو الاسم الذي 
يطلقه جميع الأقارب على هذا 
الطفل الحيوي الفضولي. والذي 
سيغدو بؤّرة السرد: عبره يتم انتقاء 
الكينونات المحورية والمغامرات التى 
ظكت عالقة بالذاكرة. 0 


ففي سياق سياسي واجتماعي 
متوثّر -(كنا آنذاك على بعد أقلّ من 
عشر سنوات من استقلال المغرب في 
فترة أزمة طبعت العلاقات المغربية 
الفرنسية). يتم استحضار الأحداك 
الفردية والعائلية والاجتماعية 
والوطنية التي احتفظ بها ناموس بما 
انْسَكئة من 'مسران اوجرن 2 وعلاه 
مناسبة لإعادة الحياة لشخصيات 
هي 
التي تهيمن على المشهد بحيويتها 
وفكاهتها الصريحة ونوبات القلق 
لديها وبوطنيتها. أمَا الأب الذي يبدو 
أكثر حكمة فهو يسعى إلى تلطيف هذا 
المزاح المندفع. وهما معا يمثّلان أو 
يضفيان رمزية ما على مجتمع 
وثقافة عائلات الحرفيين والتجار من 
البورجوازية الفاسية. 





متميزة : وسط الأسرة. الأم. غ 


هناك أيضا وجوه أخرى نستعيدها 
بهذ االانشكوان "في «قاع الكابية»: 
وجه السي محمد في صراعاته مع 
زوجته الشابة (منن ليلة زفافهما!) ؛: 
والعم طويسة الشخصية الفريدة من 


نوعها. المرحة. الحنونة جذاً مع 
الأطفال ٠ه‏ شخصيات الحرفيين 
الموهوبين. والتجار ذلقي اللسان. 
والهامشيين. الذين هم روح المدينة 
المندمجين تماماً في 
الوسط الاجتماعي الفاسي. ١:‏ 


وضميرها. 


يستحضر السارد كذلك. ذكريات 
أصدقاء الطفولة بما يؤتّثها من ألعاب 
وخصومات مع أطفال الأحياء 
الأخرىة هذة. الأمكنة الشبيية 
بالمتاهات تنعشها وتملؤها نشاطا . 
الحياة اليومية ذات المحتوى الكثيف 
الحماس 


والمتان جحة ابن جرازه 
وفورته خلال الفترات الحاسمة من 


المقاومة ضد الاستعمار. والسكون 
من السباك, خلال,شهن رمضان: 
حينما يصادف فصل الصيف الصعب 
الاحتمال في هذه الوهاد حيث تقع 
مدينة فاس. 


وبعيد] عن ,هذا 'الفضناء الحضري. 
عن رجالاته وأحداثه التي تعيد الحياة 
لهذه المدينة ولمجتمعها. يتذكر 
ناموس مصيره. الخاص الذي: لعبك 
فيه المدرسة دوراً حاسما تمثّل في : 
الانفتاح على لغة الآخر وعلى ثقافته 
وحضارته المختلفة. وعلى عالمة 
الجديد الذي خلخل رؤيته للزمن 
وللفضاء وللإنسان. من هنا هذا الوعي 
لديه بحضارة إنسانية متجذرة في 
التقاليك العريقنة: لكن, النهددة أسانا 
وبصفة حتمية بالتحولات السريعة 
التي لا تتم في ظروف قسّرية فحسب. 
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ب أيضاً في ظل الإغراء والانبهار 
عن الأحكاك بالفيكير * 
في المظاهر الثقافية (اللباس. 
الخائيف» الراذيو . السينما: الصحافط )1 
وتحول في السلوك كذلك. 
سرض نكى الضاء بالقناب , 
وبروز وعي بمظاهر رفض الانصياع 
الإهانات المحتلٌ المنبوذ من المجتمع 
برمته بالرغم من اسباب التقدم التي 
يوقرها. هكذا. فإن التجاوب الحاصل 
بين نضال ‏ الوطنيق والمقاوعة 
السلمفة قدن لذن لقعي عين خركة 
قراءة اللطيف. حم المجتمع 
بكامله ضد المحتا تلاحمآ بلغ الأمر 
جعل الناس فيما يشبه 
تجليآً روحانيا صورة محمد الخامم 
على وجه القمر. 





به أن اس حدق 


نلاحظ هنا. أن عبد اللطيف اللعبي 


مثّله مثل أحمد الصفريوي في 
..صندوق العجائب؛, ‏ أول عمل أدبي 
في الأدب المغربي المكتوب 
بالفرنسية عن فاس خلال عهد 
الاخعلال: 1 ال ل اهتماما 
للشخصيات الفرنسية و باستثناء 
إشارة سريعة المدرّسين 


0 الذين كانوا يحاصرون 
المدينة أكناء الغملياق الفدائية. ومثل 
الصفريوي عمد اللعبي كذلك. رغم 
بعض التحفظات الجلية ضمن 
المحكي. إلى البرهنة في كل صفحة 
على مهارة فنية في وصف العادات 
والتفائيه الحيفا + وركذا الضور 


وبعيدا عن هذا 
الفضاء الحضري: 
عن رجالاته 
وأحداثه التي تعيد 
الحياة لهذه المدينة 
ولمجتمعهاء يتذكّر 
ناموس مصيره 
الخاص الذي لغبت 
فيه المدرسة دورا 
حاسما تمثّل في ٠‏ 
الانفتاح على لغة 
الآتخر وعلى ثقافته 
وحضارته 
الفختلنة: وغلى 
عالمه الجديد الذي 
خلخل رؤيته للزمن 
وللقضاء وللإنسان. 


النموذجية لهذا المجتمع المتجذدّر في 
حضارته العريقة. التي ستتيح له 
مواجهة التقكّبات والهزات الاجتماعية 
والاقتصادية والسياسية من غير أن 


يققك روتحه أو هويته. 


وإذا كان اللعبي قد وَفْق في إثراء 
الآدى المغربي بعمل أدبي قام قيه 
ببعث مدينة فاتنة وإحيائها بإضفاء 
الحيوية على سكانها. فإنه في نفس 
الوقت حقّق تصالحآ مع ماضيه؛ بعد 
أن لقي «الهدوء. والطمأنينة 
الضروريين للرّضى كلّيا عن الذات. 


عبد الحق سرحان: «الأزمنة القاتمة, : 


تتمحور أحداث هذا النص حول 
وقائع جرت قبيل استقلال المغرب 
إبَان المقاومة ضد الاحتلال الفرنسي. 
ال لتو امه ا 
واقعية وأخرى متخيّلة ؛ بطلا القصة 
هما مير ١‏ المتكلم ‏ "أنام 'السارة: 
وصديقه موحا أوحيدا اللذان أدّت 
بهما الظروف إلى النضال ضد المحتل 
الفرنسي حين يستشعران ويعيبان 
عليه ميله للقسوة والعنصرية والإجبار 
على خدمته عسكرياً. ومع ذلك. 
تظهر في القصة بعض الشخصيات 
الفرنسية مرسومة إلى هذا الحد أو 
ذاك بصورة إيجابية : يتعلّق الأمر 
بصفة خاصة بالمعلمة التي يرجع 
إليها الفضل في تلقين لغة الآخر 
وثقافته. (وهي في نفس الوقت 


عابدااء اسم 
قا 





نتحرّف هنا على تظبيك 
الحكايات من حيث هو 
طريقة في الكتابة 
يوظفها باستمرار عبد 
الحق سرحان في 
رواياته. وتنتهي 
الحكاية بألم واعتزاز أمٌ 
موحا أوحيدا التي 
علمت بوفاة ابنها وسط 
زغاريد النساء رمز لغد 
أفضل. 


موضوع كل الاستيهامات): أو 
شخصية تادين بنك المعمّر مارتان 
التي طالما حاولك +مساغدة الشابين 
وبالخصوص موحا أوحيدا الذي 
أحبته. وبالرغم من كل جهودها 
للتقريب ما بين عمّها وعمّاله وخاصة 
موحا أوحيدا. فإن الهوّة ظلت شاسعة 
ولم يكل من الممكن إلغاؤها. إن موحا 
أوحيذا سيققل: مارتان الذي أهافه, 
وسيناضل سر إلى أن يُقتّل من قبل 
قوات الاحتلال. 


ينضاف إلى هذه الحكاية المهيمنة 
على موضوع الرواية محكي عبد 
الكريع. البطل الريفي. وترويه إحدى 
الشخصيات الريفية المعتقّلة ؛ ومثلما 
هو شأن السارد وموحا أوحيدًا سيتمّ 
نقل الجميع على ظهر باخرة تبحر 
بهم في اتجاه مارسيليا لمحاربة 
الألمان الذين احتلوا فرنسا. والحكاية 
المضمنة لعبد الكريم تتخدّلها 
باستمرار حكايتان موازيتان : حكاية 
الحياة الشخصية والعائلية والاجتماعية 
لكل قن السارد .«آناء. من عانب) 
وحياة موحا أوحيدا من جانب ثان. 
نتعرف هنا على تشّبيك الحكايات من 
حيث هو طريقة فِي الكتابة يوظفها 
باستمرار عبد الحق سرحان في 
رواياته. وتنتهي الحكاية بألم واعتزاز 
م موحا أوحيدا التي علمت بوفاة 
ابنها وسط زغاريد التنساء 1 الغد 
أفضل؛ 


3١ 


محمد خير الدين: «كان يا ماكان 
زوجان مسنان سعيدان» 


يتقدم هذا المحكي. الذي صدر 
بعد وفاة محمد خير الدين. على 
شاكلة خرافة مما يفسر الصيغة 
المختارة لعنوان النص. والذي يحكي 
قصة زوجين عجوزين أمازيغيين 
يعيشان في انسجام مع الطبيعة 
الجبلية لجنوب المغرب. بعيداً عن 
مدينة شمالية أقام بها مدة: يبدو أن 
الحدافة أكرت. فيها سلا على حياة 
الناس ومحيظهم. ونظامٌ الحكاية 
خطي. يحكمه الإيقاع المسترسل 
وتوالي الفصول. وتدور القصة حول 


حياة الزوجين. وتهيمن عليها 
تأملاثهما وحواراتهما الهادتة 


المتناغمة حول الحياة البسيطة للناس 
والدواب ( في تضادٌ مع ضوضاء 
المدينة). والطبيعة المتبدّلة والمنعشة. 
والحلم. (خصوصاً ذلك الذي يراود 
العجوز باستمرار وتتراءى له فيه 
شجرة لوز مزهرة تسقطه كلما حاول 
بلوغها). والشعر : فالزوج العجوز 
يكتب قصيدة هاجيو غرافية وعجائبية 
ملؤها فلسفة وحكمة تتعالى فوق 
متاعب الحياة الواقعية ؛ وكثيرا ما يقرا 
هذه القصيدة على زوجته و يعلقان 
عليها. 


إن الفضاء السائد في النص. هو 
منزل الزوجين العجوزين. وبعض 
الأماكن القليلة الأخرى التي يترددان 
عليها .مثل السوق أو المظحنة. 
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الا 

يتقدّم هذا المحكي: 
الذي صدر بعد وفاة 
محمد خير الدين» على 
شاكلة خرافة مما 
يفسّر الصيغة المختارة 
لعنوان النصء والذي 
يحكي قصّة زوجين 
عجوزين أمازيغيين 
يعيشان في انسجام مع 
الطبيعة الجبلية لجنوب 
المغرب» بعيداً عن 
مدينة شمالية أقام بها 


مدة 


وعلاقاتهما 
بدورها. هناك الإمام الذي سيشجع 
الشاعر العجوز على نشر قصائده. 
وتسجيلها على أشرطة قد تعرف 
إقبالاً كبيرآً قي الأوساط المغربية 
بالداخل والخارج. هناك أيضا 
الصديق المهاجر الذي عاد لزيارته 
بعد ثلاثين سنة من الفراق. لكن 
الأصدقاء اليوميين هم القط والحمار 
والطيور . التي تبهج معيشه اليومي. 


الإنسانية محدودة 


وتتلخص أنشطة الزوجين. في 
اهتمام الزوج بالنباتات والزوجة 
بالمطبخ. والمحكي كله عبارة عن 
تزقيلة: كتختى بسعاذة الحياة البسيطة 
في انسجام مع الطبيعة بعيداً عن 
ضجيج المديتة وعتفها: المدينةا التي 
تجتذب شباب البوادي من 0 أن 
تدمجهم. بل تحولهم إلى كائنات 
عدوانية وهامشية. 


إن العجوز في تأمّلاته وحواراته 
مع زوجته. يعبر عن قلقه تجاه الحياة 
في المدينة (التي خبرها قبل أن يقرر 
الزواج من إحدى بنات عمومته 
والانزواء للعيش فوق أرض أجداده). 
ولكتّه يعبر أيضا عن قلقه حول 
الثاثير الذي ودآاق تمارضدا المديية 
على القرية النائية حيث يتواجد ؛ ولمًا 
يُصرح معلناً تحفظه على الحداثة 
وتهديداتها. فإنه يعترف مع ذلك 
بمنافع بعض مظاهر التقدم التي 
تسهل الحياة وتضفي عليها البهجة. 
مثل المطحنة أو آلة التسجيل التي 


تتيح له الاستمتاع بشعرائه المفضلين 


2-علاقة المؤلّف بالمحافل السردية 


في كل عمل أدبي يراهن الكاتب 
على العلاقات التي ينسجها مع 
المحافل السردية : فإما يتماثل مع 
السارّذ اوم الشخصيد الركيسية أو 
يركب العلاقة مع هذا أو تلك : هذه 
العلاقة تضبطها طبيعة الأجناس 
الأدبية. ولا تتشابه تلك العلاقات في 
الوسكيا نا التي كج تعليلها أآنناء سوام 
أتعلّق الأمر بنصوص سير ذاتية 
(إدريس الشرايبي في ,العالم المجاور» 
وعبد اللطيف اللعبي في «قاع 
الخابية». ام ببيو غرافيات تخييلية (عبد 
الحق سرحان «في الأزمنة القاتمة» 
ومحمد خير الدين في «كان يا ماكان 
زوجان مستان سعيدان». 


ففي ,العالم المجاورء. يحيل كل 
من المؤلف. بوالسارة الركيسي 
والشخصية على الشخص ذاته. لكن 
في أزمنة متباينة ؛ وكل منها يتجلّى 
انطلاقا من وظيفة خاصة : 


فإدريس الشرايبي يتجلّى بوصفه 
مؤلفا خاصة من خلال مخثلف 
تعاليقه حول تصوره للكتابة. وحول 
الدلالة التي يمنحها لأعماله. والفجوة 
الحاصلة بينه وبين قرائه. وانعكاسات 
كتابائة على وجودة ؛ كما يتجلى في 
خطابه الساخر المرح الفنتازي أو 
الانتقادي لذاته وللآخرين. 


ويوصفه سارداً. يحكي الأحداكث 
الأساسية الثى شكك قصة حياته. 
ومن هذ دون يدع ا طاسين 
موددين أناشيين #قصفيحات الفصليز 
الأول والأخير. تؤلف عالم الرجل 
الزاهن؟ الحاي" الذق ححكى النا عن 
محاد الع 07 
عاشهما - موت الملك الحسن الثاني 
مثلما علم به في 24 يوليوز 1999 من 
خلال الصحافلةافي «كريستء (الفضل 
الأول) ؛ ثم الحوار مع الملك محمد 
السادس 
بمناسبة دعوقه الرشمية إلى :قضر 
الإليزي. بين هذين الحدثين يندرج 
التذكر الحقيقي. منذ صدور الرواية 
الآوتى" ا واشاطص ١١‏ االسيطو تح 
الأعمال الأحيزة. هكذا؛ يميد الفحكى 
وتتتالى وقائعه اتطلاقا من الشخصيع 


بضكة أخهر بعد ذلك 


لا يحتاج إدريس الشرايبي لوضع 
أقنعة على هويته. ولا على هوية 
الأشخاص الذين يوردهم في النص » 
أسماء :زوجاته.: والديه. أفراد أسركة. 
أحتد قاقد مسؤولين سيااسين مشارية 
وفرنسيين. . هذه الخاصية الآساسية 
في السيرة الذاتية لا تمنع الشرايبي ٠‏ 
مع ذلك. من أن يدخل هنا وهناك 
شخصيات من الخيال ضمن محكي 
الأحداث المعيشة بالفعل : على سبيل 
المثال. إدخال المفتش علي وسط 
ضريح محمد الخامس. موجّها الكلام 
للملك الحسن الثاني في قبره. يسائله 
عن نتائج سياستد. «دعابة صادرة عن 


1 
في كل عمل أدبي 
يراهن الكاتب على 

العلاقات التي ينسجها 
مع المحافل السردية : 
فإمًا يتماثل مع السارد 
ومع الشخصية 
الرئيسية أو يركب 
العلاقة مع هذا أو 

تلك ؛ هذه العلاقة 
الأجناس الأدبية؛ ولا 
تتشابه تلك العلاقات 


33 0 بل 0 


الخيال الجامح للمفتش علي وهو 
يعلّق السارد. في 
حين أنه بمستطاع المؤلف الحقيقي 
أن يشهد.على ذلك. 


شخصية روائية». 


إذا كان المحكي في «قاع الخابية, 
لعبد اللطيف اللعبي ينحو منحى 
السيرة الذاتية. فاته وو بالانفصال 
عن سارده وشخصيته عبر : 





- الاقتصار في غالب الأحيان على 
زاوية نظر الطفل الذي كَانّه. موهمآ 
إيانا أن هذا الأخير. هو 06 يروي 
حياته انطلاقا من إدراكه للأمورء 
جاعلا منه بؤرة مركزية لفعل السرد ؛ 


- تسمية بطله بلقب «ناموسء.. 
والذي يغدو شخصية مستقلة نتعرف 
عليها من خلال نظرتها للأمور 
وطريقة تعبيرها ومخيلتها الخاصة. 
آخذاً بالاعتبار ما كان له كبير الأثر 
على ناموس من مثل اللغة الإيحائية 
والحادة ولغة المزاج الشخصي لغيثة 
الأ القين كان .هديق التسلق كياء 
وكذلك تراتيل توزيع الأدوار في 
ألعاب "الظطفولةء والغبارا نا الدينية 
المتداولة. والأحلام والكوابيس. 


ومع ذلك. فإن تلقّظ المؤلّف 
الراشد الي 


المخصصة للدلالة العميقة للمحكي 
وعنوانه. فالمؤلف هنا غادر عالم 
الذاكرة ليخاطب قراءه. 


أماامحية خير الفين .فيو يحيل 
من خلال عنوان كتابه ,كان يا ما كان 
زوجان مُسنَّان سعيدان.. على نمط 
الكتابة الخيالية الأسطورية أو 
الخرافية. وبالفعل. فإن هذا المحكي 
البيوغرافي لزوجين أمازيغيين من 
الجنوب المغربي مكتوب بضمير 
الغاقت» هالمؤاف لم يعد يلمائل مخ 
شخصيته. بوشعيب رجل مسن عمل 
طويلاً بشمال المغرب وبالخارج. 
يتزوج بابنة عمه ويستقر بقر في 
الجنوب. وليس هذا هو حا( ل المؤلف. 
ورغم ذلك فإن محكي الحياة هذا وإن 
بدا متخيلا بالكامل. لا يخلو من 
علاقة تربطه بشخصية المؤلف: إن 
التلقظ السردي: الممتلك لنبرة أكثر 
كلاسيكية من الأعمال الأدبية الأولى 
لمحمد خير الدين: يذكّر على صعيد 
الكتابة وموضوع البيئة ومناهضة 
الحداثة ب خرافات وحياة أكُنْشيش». 
فالشوة 'عبازّة عن نشيد من أجل 
الطمأنينة والهدوء ونوع من الصفاء 
الديني:؛ إن السرد يبدو كما الو أنة 
استجابة لحاجة لدى المؤلف في فترة 
كان فيها ديد اتترض قبيل وفاته : 
كم نجد أخيراً العديد من أوجه الشبه 





بين هذه الشخصية ومحمد خير 
الدين: هذا الأخير هو بدوره شاعر: 
ويحلم بالوصول إلى ,«شجرة اللوز 
المزهرة والأكثر علوأء.. ضمن حلم 
متواتر لا يبرح يؤرّق بطله. ومن هنا 
فإن هذه البيوغرافيا الخيالية تغدو. 


جزئيا. ذات فبرة سير ذاتية. 


0000 
اسل الا 





هآ محمد خير 
الدين: فهو يحيل 
من خلال عنوان 
كتابه «كان ياما 
كان زوجان مُسنّان 
سعيدان»: على نمط 
الكتابة الخيالية 
الأسظورية أو 
الرافية. وبالقغل: 
فإن هذا المحكي 
البيوغرافي لزوجين 
أمازيضين من 
الجنوب المغربي 
مكتوب بضمير 
الغائب 


تمزج ,الأزمنة القاتمة, لعبد الحق 
سرحان بين الخيال والواقع. ولا يبدو 
المؤلف حاضراً بوصفه شخصية فى 
المحكي بضمير المتكلم. أو على الأقل 
إنه لا يعلن عن ذلك. بالمقابل. نجد 
حياة شخصية واقعية مروية جزثياً : 
إنها شخصية عبد الكريم الخطابي. 
زعيم المقاومة الريفية. إضافة إلى 
ذلك. وحتى ضمن المحكي التخييلي 
يتمظهر المؤلف بطريقتين : 

- من خلال تقويمات السارد 
وكيد للك ميدن أن الدوات 
يشاطره إياها. ‏ 


- ومن خلال البْوّر الموضوعية 
التي تحيل على الأعمال الأخرى 
لسرحان. مثل: النقد العنيف 
للسلظات:.2 والنزّعة البطولية 
للشخصيات الأساسية وسط عالم تغلب 
عليه أشكال الجبّن والنزعة الامتثالية. 
ووضع المرأة المحسوم بوصفها ضحية 
أو مشلا أعلى؟ والنيرة. الدج داكشيكية 
لبعض المقاطع النصية. (خصوصا 
قصة عبد الكريم المصحوبة بخطاب 
أخلاقي ووطني). ومع ذلك. فقد 
وفق المؤلف بمهارة المزاوجة بين 
شخصيات خيالية واخرى واقعية في 
تقديم شهادة عن فترة حاسمة من 
كازيخ المغرييد. 


3-بناء المحكي 0 
تخرفن مكيات الكاء! عاك 
الأوتوبيوغرافية والبيوغرافية منها 


على وجه الخصوص. الواقعية 
والتخييلية. اللأحداث وفق نظام زمني 


في «قاع الخابية, لعبد اللطيف 
اللعبي وهو المحكي الأكثر خطية في 
البناء. تلعب بداية الفصل الأول (ص . 
14-1) دور المحكي الإطار بالنسبة 


للحكاية الرئيسية عن الطفولة. 
وتكتسي هذه الصفحات وظيفة 
عزخوعد” 


- فهي تشير إلى أن فك أقفال 
الذاكرة يشكّل لحظة حاسمة. كما لو 
أن أهميته تشبه سقوط جدار وت 
فعبد اللطيف اللعبي يشعر بالحاجة 
إلى استحضار طفولته بفاس في تلك 
اللحظة التي كان يشاهد فيها الحدث 


على شاشة التلفزيون ؛ 


- كما لو أن الحوار حول أخيه 
السي محمد الذي يقوم بدور محقز 
للذاكرة يدور في جو من التلاقي من 
جديد داخل وحيثما 
نستحضر الماضي القريب والمأساوي 
لعبد اللطيف اللعبي. يمكناعتباز أن 
هذا الجو من الطمانينة والحرارة 
العائلية هو الذي سهل عليه استعاذة 
ذكرى السنوات الأولى من حياته. 


الأدو 





تعرض محكيات الحياة 
عادة: الأوتوبيوغرافية 
والبيوغرافية منها على 
وجه الخصوص. 
الواقعية والتخييلية. 
الأحداف وفق نظام 
زمني متسلسل. وكل 
عمل من هذه الأعمال 
الأدبية الأربعة يتبنى 
هذا التسلسل بظريقة 
متفاوتة تصريحا 


لآلا 





ود 


كما أن اللجاقمة كدوريها وظيفة 
«إغلاق الحلقة, بشكل مزدوج : 


- استعادة التسلسل التاريخي 
الشخصي المتسم بسنوات مضطربة : 
امل اعلى أن .يصبج ناموس ومن 
جديدء. هو ,السلف والطفل» لعبد 
اللطيف اللعبي (ص .240). 


- رفع اللّبس عن عبارة «قاع 
الخابية.. التي استّعملت عنواناً 
للمحكي والتي, يحتفظ لها بالمعتى 
الإيجابي لازدواجها القيمي. اي العودة 
إلى . المنابع اللغوية والثقاقية 
لمجتمعه. وفي نفس الوقت استعادة 
صورة الام اكتي :دمن لتلّك. المؤذة 
الأصيلة ذاتها. 

وأخيراً. إذا كان محكي الطفولة 
يحترم التسلسل الزمني. فإن الأحداث 
المروية ليست لها نفس المدة ولا نفس 
العرات كوي بالفسل مدد جد كين 
فوع "من الاستمرارية. إلا أن الذاكزة 
تختزل. كبر أو تقفز على الأحداث 
حسب أهميتها بالنسبة للمؤلّف الراشد: 
والذي يتدخل مباشرة في السرد 
لإقصاء كل ما له صبغة ,إتنولوجية, 


أو «غرائبية» (حسب رأيه). 


من هذا المنظور. يبدو النص 
الآآخر ذو الطابع السيرذاتي «العالم 
المجاور. لإدريس الشرايبي: أكثر 
حرية في تعامله مع التسلسل 
الزمني. فالصفحات الأولى من 
الفصل الأول (ص .19-14) لا تنتج عن 
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لا 
إذا كان محكي الطفولة 
يحتزم التسلسل 
الزمني: فإن الأحداث 
المروية ليست لها نفس 
المدة :ولا نفمن المرمى: 
فهي بالفعل مندرجة 
صعن الوح من 
لامب إلاأن 
الذاكرة تختزل؛ تُكبر أو 
تقفز على الأحداكث 
حسب أهميتها بالنسبة 
للمؤلف الراشد 

لال 


الذكرياتة 


اسوك 


ترك يوجد إدريس 
الشرايبي مع الصغيرة 
ب«كريست» يوم 24 يوليوز 1999, 
عندما علمع غبر الصحافة بنبا وفاة 
الملك الحسن الثاني. أول تذكر يثيره 
هذا الحدث هو عودة المؤلف إلى 
المغرب عام 1985. بعد خمس وعشرين 
سنة من المتفى,؛ .إن :مشاعر الثاكر الى 
انتانته عند الاحتكاك بالسكان: 
خصوصاً بالطلبة. تتخللها نوادر 
كثيرة تظهر الاندهاش والفرحة من 
إعاذة اكتشاف الوطن. 


وبعد هذا الاستحضار. نعود في 
نهاية الفصل إلى يوم 25 يوليوز 
9.. لحظة كان إدريس الشرايبي 
ار على شافشة 
التلفزيون مراسيع تشييع جنازة 
الملك الحسن الثاني. ويتخيل تتمة لها 
في شكل حوار بين بطله المفتش 
علي. والملك الراحل. 


لكن منذ الفصل الثاني يحيل 
إدريس الفترايني :على اسدقاً: 31-1959 
الفترة التي قرر فيها الانقطاع عن 
دراسته ليصبح كاتبا بإصدار روايته 
الأولى ٠‏ «الماضي البسيط». من هنا: 
يتبع المحكي اتجاهاً تسلسلياً في رمّته 
محددا بتواريخ تسجل في أاغلب 
الحالات. حدثا خاصا (زواج: ولادة. 
سفر.) أو مهنيآ. أو مناسبة صدور 
أغمالة الأحبية: ميد أن البتكى كتسكله 
تدخلات المؤلف في شكل:استطرادات 


أو توادر. أىالاستياقات أو انتقاذات أوا 


يشاهدون 


مستملحاتة. أو تأملات. . بل أكثر من 
هذا يعود بنا أحيانآ إلى الفترة التى 
كان فيها بضده تاليف كتابف كما هو 
الحال في صفحة 158 حين يطلب من 
القارئن وقفة عند هذا «الفاصل 
الزمني» المحدد بتاريخ يوم 28 مارس 
01. وبعد صفحتين يعود بنا إلى 
ذكرياته التي يستأنفها انطلاقً من 
جزيرة ووو في :1979 (صض.:159). 


وأخيرا؛ نعتير الصفحات الأخيرة. 
فضلا عن استدعاءاتها العامة. نشيدآ 
يتغتى بسعادة الحياة. (والمؤلّف هنا هو 
من يبرز في الواجهة). 


إن رواية محمد خير الدين «كان 
يا ما كان زوجان مُستان سعيدان, لا 
تمثّل على الصعيد الزمني قيمة 
خاصة رغم أنها الأقرب إلى بناء 
محكي الحياة. تستدعي بداية المحكي 
حول «بوشعيبء الشخصية الرئيسية. 
ماضيه والمحفّزات التي قادته للزواج 
والعيش بجنوب المغرب. يرصد 
المحكي في مجمله خارج صفحات 
المقدمة. الحياة الهادئة للزوجين 
حت ررك ااتصديب للفضول 
والأحداث الطبيعية البارزة. مثل 
سنوات الجفاف والمناسبات النادرة 
للمواسم أو لزيارات السوق. ما عدا 
هذا. وبالرغم من التحولات البطيئة 
ولكن المحسوسة التي تمارسها الحياة 
العصرية المدينية على القرية. يعيش 
الزوجان حياة غبطة وانتشاء. كما لو 
أن الأمر يتعلّق بزمنية أسطورية 


الفقرة الأخيرة من 
الرواية : «سعيد من 
يتخلى عن كل شيء 
مثل الزاهد. إنه يضظل 
هادئا؛ ينتظر ما وعده 
به ربّه؛ ثم إنه يعمل 
من أجل أن يحيا حيكث 
يوجد. لأن الحياة 
موجودة في كل مكان 
حتى في الصحراء 
الأكثر جفافا». 
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تلخصها جيدا الفقرة الأخيرة من 
الرواية +'مسعيد من يتجلى, عن كل 
شيء مثل الزاهد. إخد يظل هادئا. 
ينتظر ما وعده به ربّهء ثم إنه يعمل 
من أجل أن يحيا حيثك يوجد. لآن 
الحياة موجودة في كل مكان حتى 
في الصحراء الأكثر جفافا.. 


البعد الزمني في «الأزمنة 
الفاكمى لد الحق حال م 
وبالرغم من أن النص يدمج عناصر 
تاريخية حقيقية. (الكفاح من أجل 
استقلال المغرب بعد الحرب العالمية 
الثانية. حرب المقاومة في الريف 
بزعامة عبد الكريم). فإنّه المحكي 
الأكثر روائية. فهو يبدا بنهاية الحبكة. 
أي. موت موحا أوحيدا أحد مناضلي 
القضية الوطنية. لكن ظروف اغتياله 
ودواعيه وهويته لم يفصح عنها؛ 
ولمعرفتها لابد من قراءة الرواية 
بكاملها. فالقصة المروية التي تبرر 
هذا الاغتيال هي نفسها مبنية انطلاقاً 
من حكايات موازية تتعلق الواحدة 
منها بالأخرى: القصة المحورية 
للكفاح من أجل الاستقلال والتي 
يمثل السارد وعلى الخصوص صديقه 
موحا أوحيدا بطليّها ؛ ثم قصة عبد 
الكريم التي يحكيها أحد المقاومين 
في الباخرة. لكن هاتين القصتين 
الرئيسيتين اللتين تتناوبان. كثيراً ما 
يتخذّلهما استدعاء لطفولة كل من 
كطلي المحكي الركيسيين. الآمر الذي 
يفكّك الخطية الزمنية للسرد. ويخلق 


التشويق والانتظار. هذه التقئنية 
دف 35 ار - 
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الزمنية تساعد في بناء المحكي على 
تضخيم معنى الحكاية: نشيد من 
أجل النضال الوطني يصاحبه خظاب 
مرافقت حول قيم المقاومة 
والإحباطات التي تلك الاستقلال. 
هكذا. ومن خلال تداخل مختلف هذه 
الخطابات (التخييلية 
والإيديولوجية) بما تقدمه من صيغخ 
للتلفظ والؤامنية» ' تحتير «الآزمتنة 
القثاتمة, لعبد الحق سرحان. ولو أنها 
تذكّر بالجمالية الروائية للأعمال 
الإبداعية الأخرى للكاتب. عملا أدبي 
عن محكي الحياة أكثر تميزا من بقية 
النصوص الثلاقة السالفة. 


والتاريخية 


عبر استكشاف مواضيع جديدة ولغة 
أقل ابتكاراً. فإن محكيات الحياة 
الأربعة التي قدمناها فيما سبق. تتميّز 
بعدد من الخصائص نود تركيبها 


فالبعض منها يقترب كثيراً من 
السيرة الذاتية (مثل عملي إدريس 
الشرايبي وعبد اللطيف اللعبي). في 
عن أن" اكرول اجذكران | أكثر 
بالبيوغرافيا المتخيلة. إلآ أنه لا أحد 
من المحكيات الأربعة يتظابق مع 
الجنس الأدبي الاتفاقي الذي أضفيناه 
عليها. فالنصوص الأربعة وبدرجات 
متفاوتة تمزج البيوغرافي بالتخييلي. 


والشخصي بما هو غير ذلك: 
والتاريخي بالمتخيل. وأصوات 
الشخصيات الخيالية بصوت المؤلف. 


ها كينا مخصح اللميرة الذاعية: 
نلاحظ أن الجنس المشار إليه على 
الغلاق: لآ يعلن الاتتساب إلى :هذا 
الجنس الأدبي. ف العاكم المجاور, 
الإدريس الشرايبي يعتبره الناشر 
«محكياء. وهو نعت محايد. لكنه 
يراهن على لبسه وتعدد دلالاته 
لاجدذاب أكبر عدد ممكن من القرّاء. 
و.كان يا ما كان زوجان مسئان 
سعيدان, لمحمد خير الدين حتى وإن 
كان العنوان يستدعي الخرافة. فإنه 
ايضا معين بعبارة «محكي.. لنفس 
الأسباب. من غيواكتك. وتجن أنفنسنا 
أكثر استغراباً لدى الوقوف عند ,قاع 
الخابية, الحاملة لصفة .رواية». في 
حين أنها العمل الأقل روائية من بين 
الأعمال الأدبية الأربعة. هنا أيضا يبدو 
أن. الانتساب إلى .هذا الجنس الأدبي 
مجرد استراتيجية تجارية: فالقراء 
سوف يحفزهم الفضول لقراءة عمل 
روائي لعبد اللطيف اللعبي الذي 
يعرفوئد ‏ شاغرا وكاقب. مقالاق» 
فيولك عبد إلحى سرحاق «الأزمنه 
القاتمة,» وحده. فقط. يتطابق مع 
تعيينات النشر. بالرغم من كونه مثلما 
رأيناء. يدمج في نسيجه أحداثاً 
وشخصياف تاريخية معروفة : ذلك: 
لأن صفة عبد الحق سرحان من حيك 
هو روائي معروفة لدى قرائه. ولم 
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بموازاة كتابة أعمال 
أدبية لمؤلفين 
شباب؛ يبحثون عن 
ذواتهم عبر 
استكشاف مواضيع 
جديدة ولغة أقل 
ابتكاراً. فإن 
محكيات الحياة 
الأربعة التي 
قدمناها فيما سبق» 
تتميز بعدد من 
الخصائص نودٌ 
تركيبها فيما يلي ٠‏ 


١ 





تكن هناك بالتالي حاجة لخلق التباس 

لكن. بغض النظر عن هذه 
التفاوتات بين الطبيعة الحقيقية 
للمحكي وتسميته الرسمية. يبقى 
التساؤل المطروح هو ما إذا كانت هذه 
المحكيات تختلف ولو نسبيآً عن 
التعريف المتعارق عليه المكرس 
للأجناس الأدبية؟ إذا انطلقنا من 
تعريف الجنسين الأدبيين الواردَيّن هنا 
(على الأقل انطلاقاً من تصوّر فليب 
لوجون). فإن السيرة الذاتية كما كانت 
سائدة في التقاليد الأدبية الغربية 


تقتضي : 





1 -التطابق ما بين الكاتب والسارد 
والشخصية؛ 

2 امتداد السرد في الماضي عبر 
فترة بزمئية طويلة. (قالسير 
الذاتية الأكثر شهرة كتبت في سن 
النضج) ؛ 


3 التطابق ما بين المحكي المكتوب 
والتاريج السقيقى ١‏ روهذًا افيض 
الأشي له يستند في الواقع إلى 
حقيقة متينة. لأن كل محكي يغير 
بطريقة واعية أو لا واعية جزءاً من 


الواقع). 


إن البيوغرافيا لا تطابق الشرط 
الأول : فالمؤلف يروي حياة شخص 
آخر ؛ وبالتالي. إذا كان المؤكلف 
بمستطاعه أن يصبح سارداً (مثلما 


لكن؛ بغض النظر عن 
هذه التفاوتات بين 
الطبيعة الحقيقية 
للمحكي وتسميته 
الرسمية؛ يبقى التساؤل 
المطروح هو ما إذا 
كانت هذه المحكيات 
تختلف ولو نسبيا عن 
التعريف المتعارف عليه 
المكرّس للأجناس 
الأدبية؟ 


يمكنه ألا يكون كذلك. فالمحكي 
البيوغرافي يمكن أن تنجزه إحدى 
الشخصيات كمامآ»كما هوا الشان 
بالنسبة لمحكي عبد الكريم في 
والأؤمخة القاقمة» لعي الحق سرحان)! 
ولكنه لا يمكن أن يكون أبدا الشخصية 
التي تروي حياتها. وبالمقابل 
كال براقي اامتجع ١‏ اللدرطين 
المعبقيين: 

عندما نتفحص المتن المدروس. 
نلاحظ بعض الاختلاف بالنسبة لما 
قلناه : في ,العالم المجاور» لإدريس 
الشرايبي نجد أن المؤلف والسارد 
والشخصية يحيلون على نفس 
الشخص. (وهذا هو الشرط الأول 
للسيرة الذاتية). لكن إذا كانت المدة 
الزمنية للحياة المروية طويلة كما 
يقترح ذلك الشرط الثاني. فهذا 
المحكي لايبدأ إلا عندما أصبح إدريس 
الشرايبي كاتبا:؛ فليس هناك أي 
استحضار لطفولته ومراهقته. في 
حين أن محكي الطفولة أساسي في 
السيرة الذاتية الغربية المرجعية (مثل 
سيرجان جاك روسو وجان بول 
سارتر وسيمون دي بوقوار.) ؛ ذلك. 
أنه منذ إضاءات التحليل النفسي. 
أصبحنا نعلم أن الأساسي من حياة 
الفرد يتم في السنوات الأولى ويحدّد 
بصفة كلية توجهات الوجود. إن 
إدريس الشرايبي لم يكتب بعد عن هذه 
الفترة ولو في إطار تخييلي ؛(فرواية 
«الماضي البسيط, كتبت عن مراهقته 
لا عن طفولته). ولريبما ينجز ذلك 


1 


ذات يوم. هو الذي طالما اهتم 
بالتحليل النفسي (وتأثير ذلك واضح 
في «الماضي البسيط»). وأخيراً. لا 
يمكننا القول إن الشرط الثالث متوفر. 
لأن العمل الأدبى الأكثر جدية لهذا 
الكاقك. لا تكن آنا وسنيني كن 
القتحضياق التخبيلية أ دن التدويلن 
التخييلي للشخصيات وللأحداك 


الواقعية: وهذه ميزة أساسية 
اللإستطيه الأدنية عدن إذرين 


الشرايبي. 


يزيغ محكي ,قاع الخابية, لعبد 
اللطيف اللعبي. نشبا عق 
جنس السيرة الذاتية. فالكاتب يوهم 
بأنه يتحدّث عن شخصية أخرى غير 
ذاته. إنه يعطي الحياة للطفل الذي 
كانه تحت اسم ناموس. أي انطلاقا من 
الزكة التي كونها الآخرون عنه. والتي 
يسلّم بها. هذه المسافة. وثيقة الصلة 
بالموضوع. لأن الحكاية الجدية 
للراشم ارقي التضال حن 
الخصوص). لابد أنها غيرت كثيراً من 
الفتى الحيوي المرح 
«والعفريت» مثلما كان في السابق. وإذ 
يعتمد المؤلف على ضمير الغائب في 
سود حياكه. يسى الشخصية الراشدة. 
ليستحضر شخصية الطفل التي كادت 
أن تضع هذه بسي كانه الحياة 
وتقلباتها. وعلى غرار «بروست». 
يكتشف المؤلف نظيراً آخر لذاته عبر 
الكتابة. (وبالفعل فإن عبد اللطيف 
اللعبي يستحضر كعكة بروست 
الصغيرة التي تعوضها في السياق 


ينديوره 


شخصية 


اع م 


لآلا 

وفيما يتعلّق بمحكيات 
الحياة من صنف 
البيوغرافيا. نلاحظ أن 
نص «كان يا ماكان 
زوجان مُستّان سعيدان» 
لمحمد خير الدين» 
يقترب من الرواية 
الخيالية الهاجيوغرافية 
والأسطورية:؛ لسرده 
حياة الشخصيات من 
منظور تقريظي 
انبهاري استعاري ويكاد 


يكون خرافيا. 
الآ 


الفاسي فُجِلَة صغيرة). ومن ناحية 
أخرى. إذا كان المؤلف يتذكر طفولته 
بخلاف ما عمد إليه إدريس الشرايبي. 
فإن المحكي يتحدد من خلال بضع 
سنوات من هذه الفترة. (وهذا ما 
لايطابق تمامآً الشرط الثاني من 
الجنس الأوطوبيوغرافي). كما فعل 
ذلك قبله أحمد الصفريوي في 
«صندوق العجائب, أول رواية مغربية 
تنتمي بدورها لجنس السيرة الذاتية 
أكثر مو طعي روا بالف 
الخالص. 


وأخير] هيما يتكلق بالشرطا القالف؛ 
نلاحظ أن بعض الشخصيات الحقيقية 
في هذا الاستحضار لذكريات الحياة 
الخاصة والعائلية. تتقدّم كما لو أتها 
شخصيات خيالية. مثل شخصيتي الأم 
والعم «طويسة, وبعض الشخصيات 
الهامشية لمدينة فاس. 


وفيما يتعلق بمحكيات الحياة من 
صنف. البيوغرافياء تلاحظ أن نص 
«كان يا ما كان زوجان مسنان 
سعيدان» لمحمد خير الدين. يقترب 
من الرواية الخيالية الهاجيوغرافية 
والأسطوريق لسردة بكياةالاتخضيات 
من منظور تقريظي انبهاري استعاري 
ويكاد يكون خرافيا. وإذا كان المؤلف 
بعيداً نسبيا عن الحياة المتخيلة 
لشخصياته. (حتى ولو كنا من حين 
لآخر نلاحظ نوعاً من إسقاط ذات 
المؤلف على شخصية بطله. كما لو أن 
الأمر يتعلق بشخصية مثالية يصبو 


إلى مشاكلتها) كما يقتضي ذلك 
الشرط الأول للبيوغرافيا. فإن زمنية 
النص ذات مدة قصيرة : بحيث يبدو 
أكنا"أكام "حياة الاَرَمنَيْ3عمياة من 
طبيعة أبدية تكاد تتخذ ملامح حياة 
الجنّة التي يحلم بها المؤلف المتعب. 
أمنا بالتسبة للؤاقع الموصوف: .وإن 
كان شديد التجذر في الجغرافيا 
الجنوبية للمغرب. فإنه في نفس 
الوقت فضاء حُلمي وحنيني للأزمنة 
الإنسانية الأولى. كما هي واردة في 
النصوص الدينية والشعرية. 


في ,الأزمنة القاتمة, لعبد الحق 
مرحان: كجد أن الشخضيات المتخيلة 
وفضاءها المكاني والزمني هي 
الماقدة» حدق .وان أكانت ١‏ الشخصية 
التاريخية ونضالها منبثقيْن من 
الواقع. غير أن استحضارهما يأتي 
فقط على السان شخصية رواكية: ضف 
إلى إذلك.أن قصلاعبد الكريه لاتحتل 
إلا حيزاً ضيقاً في نص سرحان. كما 
أن بعض الأحداف القليلة من هذه 
القصةهي التي يتم سَرّدها. 

هكذا يمكننا القول؛ إن, محكيات 
الحياة بغض النظر عن 
الخصوصيات الاجتماعية والثقافية 
والنفسية وعن بعض النواحي الرمزية 
واللغوية (وهذا ما يتطلّب دراسة 


هذه 


أخرى حول هذا الموضوع). بالرغم 
من كل هذا. فإن هذه المحكياتء تعيد 
النظر في معايير الأجناس الأدبية 
الغربية القريبة منها. وتعيد طرح 
السؤال الأجناسي مجددا. 


نجد أخيراً. أن الرواية الجديدة 
لعبد الكبير الخطيبي بعنوان ٠رحلة‏ 
فئان عاشقء.. هي العمل الأدبي الذي 
نصادفه في مطلع القرن الحادي 
والعشرين يعيد النظر جذريا في 
مفهوم الجنس الأدبي : فالنص عبارة 
شخصية خيالية (الرايّسي). لكنها 
مستوحاة من حياة ع المؤلف. 
ويتميز هذا العمل بنمط حكائي 
ملحمي وغنائي حول الحياة الإنسانية 
والثقافية للمغاربة خلال حقبة زمنية 
طويلة (منذ نهاية القرن التاسع عشر 
حتى حوالي 1960). 

إنها نظرة جمالية جديدة حول 
تاريخ ما.قبل الايعمان: وأكتاءه 
وبعده. نظرة تبرز. تخييلياً. الموروث 
وجذور أفكار الانفتاح والتسامح التي 
طبحت التقافة المعريية : 


لأجل ذلك يحتاج .هذا العمل 
الأدبي لدراسة خاصة. 


نجد أخيرا. أن الرواية 
الجديدة لعبد الكبير 
الخطيبي بعنوان 
«درحلة فتان عاشق»» 
هي العمل الأدبي الذي 
نصادفه في مطلع 
القرن الحادي 
والعشرين يعيد النظر 
جذريا في مفهوم 
الجنس الأدبي : فالنص 
عبارة عن ملحمة 
حقيقية تحكي حياة 
شخصية خيالية 
(الرّايسي): لكنها 
مستوحاة من حياة جد 


المؤلف. 
0 
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شرف الدين ماجدولين 


الرواية المغربية: الآخروسردية الاستبعاد 
قرائذة انمد أغربية الحسين؟ (#البعيد ؟ 


إذا كانت متارقة _الأاضرن 
والارتحال عبر الزمن والفضاء. للبحث 
عن ال«مثيل» والءمغاير» في عوالم 
الآخر. قد مثلت حافزا مركزيا لتبلور 
سردت الشنر في الثقافة الموييض 
وشكك إعذى الدسامات الأساياة 
لنكاة ١‏ الأصون العرمية 
الأولى' '. فإن الرواية المغربية بدورها 
لم تنطور بمعزل عن «متخيل 
الخروج». واستبطان انزياحات الهوية. 
وفي هذا السياق شكلت نصوص ما 
اصطلح عليه ب .«رواية اللقاء 
الحضاري» علامات فارقة فى تطور 
الأشكال الفنية للرواية المغربية: 
ومثلك قضايا التمركز والاختلاف: 
اقول والاستبعاف». اتشغالا معرفيا 
وجماليا بعيد الغور في تجارب 
الروائيين المغاربة؛ تواتر حضوره 
من مرحله القافين: إل امشارف 
الألفية الثالثة. على تحو طبعه السعي 
المستمر إلى مجاوزة الصيغ التمثيلية 
الماثورة للذوات والصفات والماهيات. 


الروائية 
0 


فإن الرواية المغربية 
بدورها لم تتطور بمعزل 
عن «متخيل الخروج»» 
واستبطان انزياحات 
الهوية. وفي هذا السياق 
شكلت نصوص ما 
اصطلح عليه ب درواية 
اللقاء الحضاري» علامات 
فارقة في تطور الأشكال 
الفنية للرواية المغربية 





والبحت الطاكت إعن ‏ تتويفات" صوريه 
متقايره تحدم كدرو والمتكار او لدي , 
وما دام أن «للهوية وجهين : ثابت 
ومتغيرء”, 
النوع من التعبير الأدبي المغربي 
تتساند ‏ في مختلف مراحلها - في 
صياغة جماليات سردية شتى لسمات ؛ 
الأتتضاة والقبو 1 التواضل وسوء 
الفهم. بالقدر ذاته الذي تتقاطع في 
الإحالة على مستويات متنوعة من 
صيغ التفاعل مع «المقابل» الجنسبي 
والعقدي والحضاري. والإفضاء إلى 
معادلات معقدة من الاستبطان 
التخييلي للذاكرة الجماعية ولنوازع 
التمركز داخلها. 


فقد باتت نصوص هذا 


ونعتقد أن كلا من رواية «غريبة 
العشر )ا لحي الدرفيق (2000) 
ورواية «البعيدون2," لبهاء الدين 
الطود (2001). لا تخرجان عن دائرة 
هذا السفر الروائي الممتد عبر مجال 
نصي ماتع الأعطاف. والذي يرتد في 


سياقه المغربي إلى أكثر من قرن من 
الوّمانء متن السردياق: ‏ الرحلية 
المبكرة التي أنتجها أمثال: 
«العمراوي» و,الحجوي» و«الصفار»... 
مطلع القرن التاسع عشر. ومثلت 
صدمة اللقاء البدائي مع الغرب. 
ودهشة الذات الفطرية إزاء البعيد. 
والمختلف. وانتهاء بالتمثيلات الأكثر 
حداثة للآخر. بما هو حضور جسدي 
ملتبس. ومتخيل ثقافي مخترق 
بالاستيهامات. وذاكرة ثقافية تستثير 
آليات «الاختزال» وو«الوسمه 
و«الاستبعاد.. تجارب كتراسل 
بإبداللات مختلفة منذ النص السيري 
المبكر لعبد المجيد بن جلون : ,في 
الطفولة»:, مرورا برواياتك «المرأة 
والوردة» لمحمد زفزاف. و«صيف في 
اصطوكهولم, لعبد الكبير الخطيي 
و«مثل صيف لن يتكرّرء لمحمد برادة 
ودغيلة» لعبد الله العروي... 


والحق أن هذا الاسترسال التخييلي 
للرواية المغربية في مساءلة الآخر 
وتمثيله. والتغلغل في تلافيف علائقه 
الاجتماعية ومجاله الدنيوي. وسبر 
أنماط شخوصه وما تختزله من طبع 
وسلوك وماهية جسدية. قد أثرى 
حقل الرواية العربية. ووسع من آفاق 
مرجعياتها الإنسانية والفكرية 
والجمالية»واخصب مساراى حداكتهاء 
وكان من الحيوية والعمق بما سوغخ 
استمرارة في التوكود والتاكيين 
الروائيين في هذه العشرية الأولى من 


الألفية الثالثة. وهو حضور نزعم أنه 
ما كان ليجد ذلك التجاوب الواسع 
الذي حققه مع نصي «غريبة الحسين» 
و البعيدون». لولا نجاح الروائيين معا 
في استلهام تفاصيل جديدة ضمن 
نسيج العلاقة المتشابكة بين الذات 
(العخرية 7المشلية /الد 2 )0 
والآخر الغريب الأجنبي والمختلف ؛ 
برؤيتين تتقاطعان بقدر ما تخطان 
مسافة جمالية مع ذاكرتهما النوعية. 
المتواترة نصوصها بغزارة في الأفق 
العربي الممتد. منذ الثلاثينيات من 
القرن الماضي ؛ بدءا ب «عصفور من 
الشرق» لتوفيق الحكيم. و«اديب» لطه 
حسين. وانتهاء برواية ٠«حبا‏ في 
المنفى» لبهاء طاهر. مرورا بالتجارب 
العديدة للطيب صالح. وسهيل إدريس, 
وسليمان وخدرهم من 
الروائيين الذين أكدت نصوصهم على 
الدوام أن «متخيل الخروج» يوحي في 
كل مرة بعتبات جديدة. ويعد بتجارب 
مختلفة تختمل من الجمال والعمق منا 
يوازي الْكُنْه الرواتي ذاته. وبما يتناسب 
وثراء فكرة الغيرية. وتعقيد علاقاتها. 
وإضمارها للعديد من مكامن 
الغموض والبهاء الإنسانيين. 


1.غريبة الحسين: العبور إلى 
«دهوية ملتيسة 


قياض 


ولعل مما يجعل التناول الروائي 
لسؤال الغيرية في نص ٠غريبة‏ 
الحسين» يكتسب قيمة خاصة. في هذا 


آل 

تجارب تتراسل 
بإبداللات مختلفة 
متك النض الميزي 
المبكر لعبد المجيد 
بن جلون ١‏ «في 
الظهولك: مرورا 
بروايات «المرأة 
والوردة» لمحمد 
زفزاف؛ ودصيف في 
اصطوكهولم» لعبد 
الكبير الخطيي 
ودمثل صيف لن 


الصدد. قدرته على نفح استيهامات 
الاغتراب. أبعادا مجازية تصل 
التقاطب الكياني بين الهويات 
والعقائد والانتماءات الكبرى (اللغوية/ 
العرقية/ الدينية) بتفاصيل الصراع 
الإنساني الجزئي لتحقيق أحلام 
التحرر والانطلاق. وتربط السعي 


الجماعي لتخليد ذاكرة جمالية 
مشتركة (الموسية الأصيلة). 


تمحاوكة اكور الفرذى. إلى خضاد 
هجين ومنفتح يبدّد الشعور بالنفي. 
والشباعد : وانعدام الفهمم 


غير أن حتمية «العبوره من الثبات 
المكاني والثقافي. هذه. ترتهن - في 
الغالب ‏ بنزعة الاصطفاء الاختزالي 
للآخر. مثلما تظل مسكونة برغبة 
تطويع العالم الغريب واستيعاب 
اختلافه. وتحويله إلى مجرد صدى. 
وبتعبير آخر فإن الارتحال يجب تمثّله 
في هذا السياق بوصفه تشوفا إلى 
«تذويت» الغير واستعادته إلى ذاكرة 
الشخصي بمثابة جزء ملتبس من 
تكوينه. 





وبما أن ولع التماهي بصيغته تلك. 
يبقى حلما مسترسلا وغاية تعترضها 
شتى أصناف الموائع. فإن مسار السفر 
غالبا ما يتخذ طبيعة دائرية تعود 
بالأبطال إلى قاعدة الانطلاق بعد 
إخفاق تجربة الانغراس في تربة 
مختلفة. على هذا النحو تنتهي رحلة 
«كلود.ء بطلة «غريبة الحسين» إلى 


ربوع المغرب: مثلما ينتهي سفر 
«إدريسء إلى أصقاع أوربا. في رواية 
«البعيدون». رحلتان تتقاطعان في 
ولع الاكتشاف والغواية والاستهواء. 
كما تتوازيان في انحيازاتهما الظاهرة 
والخفية. وفي وسائل انخراطهما في 
مدارات «الآلفة القيمية المشتركة». 


والحق أن «كلودء نفسها ‏ على 
خلاف إدريس كما سنرى في فقرات 
لاحقة تبدو معلما من معالم الماضي 
المتذقر.: مزيجامن شخصية المثققة 
الأرستقراطية الحالمة. والكائن 
الأنثوي المتعدّد المواهب. الهجين 
الأضلل: نذا لمروكق عدر يا أن كونق 
رحلتها نوعا من البحث عن استعادة 
ركو جندود روجعواخين فطرية 
وجمالية تنتمي لتراث شفاهيّ متلاش. 
وعبر تدوينها لموسيقى الآلة ستسعى 
البطلة الفرنسية إلى تعرف هويتها 
الشخصية الحيادية. و,اصطناعء. 
فضائها ٠البيني».‏ وهو القصد الذي 
يتحقق سرديا عبر صيغ المواءمة 
الخطابية المتزنة بين الانحياز إلى 
صوق ١الذاكرة‏ العقلانية ‏ الأصليقء 
والتجاوب مع إيقاع السكينة الروحية 
في الطبائع والسلوكات والتفاصيل 
الفضائية لطنجة وتطوان ومكناس 
ومراكش والدار البيضاء. 

ولاجرم أن يفضي مسعى من هذا 


القبيل إلى تحقيق رحلة أشبه ما تكون 
بعبور حلقات متاهة : تستعاد فيها 


غير أن حتمية «العبور» 
من الثبات المكاني 
والثقافي: هذه؛ ترتهن - 
في الغالب ‏ بنزعة 
الاصطفاء الاختزالي 
للآخرء مثلما تضل 
مسكونة برغبة تطويع 
العالم الغريب واستيعاب 
اختلافه؛ وتحويله إلى 


مجرد صدى. 


الموسيقى الأصيلة بالتوازي مع تتالي 
خيبات التواصل بين «كلودء وآخرها 
الجنسي والحضاري («عمر»). وبتزامن 
مع تفاقم أسباب سوء الفهم بين 
محيط انتمائها (فرنسا): ومجال 
ارتحالها (المغرب). منتهية إلى 
محصلة تؤكد «استحالة اللقاء: ذونما 
تنازل أحن الطرقين (أو هما معا) عن 
هويته الأصلية مستبدلا بها انتماء 
جديدا وذاكرة بيضاء. 


والظاهر أن الروائي في غمرة 


تلف الحصيلة الصورية. يختار أن 
المقطوعات السردية الجزئية 





مفارقات المنطق بين ثنائيات: 
الأصلي والوافد. على غرار ما كان 
عليه الأمر في مجمل التجارب 
الروائية ,ما بعد الكولونيالية». إذ إن 
رحلة «كلود, التي تجري وقائعها في 
نهاية الأربعينيات وبداية الخمسينيات 
كن لقوق الباضي لل تصل حعط بز 
جغرافيتين متباعدتين. بل أيضا بين 
كيانين اطّردت بينهما أسباب التنابن 
تاريخياء وفصل بينهما جدار عاطفي 
وثقافي شدي الشيلف: جيف كارك 
مواقف الحوار السردي المفترض. 
لحظات مميزة للمزاوجة بين تضمين 
المجاملة وممارسة العنف التخييلي. 
والنتيجة هي تحول التخييل الروائي 
إلى حيّز لتكثيف الاستبعاد. 


0 
والظاهر أن الروائي 
في غمرة حك اللخررط 
السردية: المفضية إلى 
تلك الحصيلة الصورية. 
يختار أن يؤنث 
المغط وعات ١‏ للسردية 


الجزئية (الإثنتين 
والخمسين): تإضمامة 
من الصور الممتدة 


مفارقات المنطق بين 


ثنائيات : 
ا 


هكذا نجد في تمهيد السارد 
لتفاصيل بالعارق الفيدتي بيلق 
الطرفين المتقاطبين: «كلودء, 
و«عمرء ‏ المشتملين علي تكن 
مستويات الغيرية (ذكر/ أنثى وغرب/ 
شرق. ومسلم/ مسيحية...) - محاولة 
جلية لجعل صور التخاطب ومشاهد 
اللقاء توحي بأن السياق يفتقد إلى 
المكاشفة والعمق. وان مختلف مقامات 
الإفضاء الوجداني والتحاور الجسدي 
يحد من تدفقها إحجام داخلي لا واع 
من قبل الشخصيتين: وفي كثير من 
الأحيان يكون الصمت سيد الموقف. 
وكأنما ثمة رهبة من مواجهة حقيقة 
التعارض. وإشفاق من كسر وهم 
«المثيل» (المنتمي ل «الذاكرة القيمة 
المشتركة»). يقول السارد في صورة 
من صور اللقاء التمهيدي : 


«في لحظات اللقاء الأولى وأثناء 
خطواتهما غير القاصدة فوق 
العشب... وكل منهما ينظر إلى أفق 
أمامه ليتجنب إرباك الآآخر... أرادت 
أن تقطع تصاعد انفعالهما المشترك 
فاخرجت حقا به ديدان صغيرة 
واقتربت من البركة وانحنت تأخذ 
بملقاط الرموش تلك الديدان وتلقي 
بها لإطعام الأسماك الصغيرة. تفعل 
ذلك وهي تعلق من معارفها الواسعة 
على حركة ذلك النوع من الأسماك 
وألوانها وحياتها. ومعارف تحرج 
صديقها لأنها لا تنتهي في غزارتها 
وتفاصيلها وشمولها في كل شيء 


حتتى أقنع نفسه بأن الحضاراى 
تختلف. بعضها مبني على التفاصيل 
وبعضها مبني ‏ على الجملة 
والاختصار» (ص 10). 


إن ما يجعل التصوير الروائي هنا 
يمارس عنفه في تعرية الاغتراب 
الذاتي» "تشخيصةه البليخع للتباعد 


المتدافي ببين: ‏ حالات الحرسن 
والفقدانت والحركات التائهة 
والاسترسال اللاإرادي المطوق 


بالحرج. في مسار تصاعدي لا تشكل 
فيه إيحاءات التوتر الخفي إلا سمة 
مظهرية أولى للفجوة النفسية 
(والثقافية) بين الكيانين. تتطور 
علامات تفاقمها مع تنامي مكونات 
الفعل المشهدي. حيث ما إن تنتهي 
أشواك المت القسري حتى تظفو 
إلى السطح - دفعة واحدة ‏ سمات 
اللاتواصل. واختلاف المرجعيات. 
وفقدان. ,السنن الثقاقي. المشترك 
وهكذا يبدو أن مأساة الهوية في كونها 
كقدو_باستمرال اعلة الممراسة اعدف 
الانغلاق والصمت. ولعل الصورة في 
إيحائها منذ الوهلة الأولى بصعوبة 
الحوار التلقائي. تستبطن مآل العلاقة 
الغيرية وتمهد للاستنتاج العقلاني 
الذي ينتهي إليه «عمر» عن مفارقة 
حضارت «ناء لحضارت «هم». وهطي 
المحصّلة التي ستتخذ في الصور 
والمقاطع الروائية المتعاقبة شكل 
أفغال ‏ وانحيازات جمالية“وفكرية 
وعقديةء "أكثز استناعاء الوظاكف 
الاستبعاد. 





ل 


وهكذا يبدو أن مأساة 
الهوية في كونها تغدو 
بامشرار عله تمدن 
عنف الانغلاق والضمت: 
ولعل الصورة في 
إيحائها منذ الوهلة 
الأولى بصعوبة الحوار 
التلقائي. تستبطن مآل 
العلاقة الغيرية وتمهد 
للاستنتاج العقلاني 
الذي ينتهي إليه «عمر» 
عن مفارقة حضارت 
«ناء لحضارت دهم " 


ا 


والأكيد أنه ليس هناك تناظر بين 
وضع تكون فيه رائيا وآخر تصير فيه 
مرئياء ففي الوضع الأخير. على الأقل 
في السياق الروائي. تكون موضوعا 
لاشتغال مختلف آليات التأويل 
والتأويل المضاد. التي تستهدف تقييم 
المرئي وتصنيفه وقولبته. وهو ما كان 
عليه حال «عمرء. قبل أن تنفتح الرؤيا 
لتشمل حال بلد وذاكرة وتجمع 
إنساني. ففي رحلة «كلود» تكون 
الغاية الأولى هي استكشاف «عمرء من 


الداخل. وسبر مدى استجابته 
لمبادزات. المشاركة الثقافية (طعامًا 


وملبسا واختيارا لغويا وجماليا)؛ 
وقياس حجم قدرته على الارتقاء إلى 
سياق الممائلة القيمية. قبل أن تصير 
الرحلة خروجا معرفيا لاختبار 
صدقية اعتقاد الذات في تمثلها لآفاق 
الغيرية وفهم اشتراطاتها : 


«فهي أي كلود| مدينة لتربيتها 
بقدرة خارقة على مراعاة قواعد 
اللياقة والأعراف. ولكن ثقافتها العالية 
علمتها تاريخ هذه الأعراف وطبقيتها 
ونسبيتها بين أعراف شعوب أخرى لا 
تحصى في الماضي والحاضر. كما 
جعلها عمق ثقافتها تدرك أيضا أن 
الثقافات. ستنهار إذا لم يأخذ كل 
واحد منا موقعه الثابت في ثقافته. 
باحترام أعرافه وأعراف الثقافات 
الأخرى. (ص 23). 

ولأن فهم خلفية التمايز بين 
الأخراق. لين اشرطا لامتلاك اكفاءة 
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القبول بالآآخرين. ولا علة للتسامح 
الموضوعي. فإن الجمع الروائي بين 
تمثل الاختلاق ذهنيا ومجاوزته 
سلوكياء سيمثّل مسريا أساسيا للسارد 
لتضمين دلالة البحك عن «المثيل»: 
قشخصية: اكلود" "المسكؤوكة يتحت 
الشرق. المناهضة للتمركز والتعالي 
الاستعماريين. تعيش اصطراعا دائما 
بين الوفاء لمرجعيتها الحضارية 
والسعي إلى اختزال المغرب في فضاء 
ل «الرمنسة.. وهو ما شكل قاعدة 
«عبورهاء من دائرة الاغتراب الداخلي 
(الاستعاري) إلى المنفى الحسي 
(الجغرافي) الذي ظل على الدوام 
وطنا للآخرين. ممن ستعيش معهم 
لحظات الدهشة الأولية وتتعرف في 
ملامحهم على تشخصات التجريد 
الذهني لماهية الوطن المحتل. 


لا غرابة إذن. أن نستشعر في 
التمثيل الروائي لصور تنقلات كلود 
عبر ربوع المغرب. تركيزا خاصا على 
تفاصيل الطعام والأثاث المحليين: 
وعلى رمزية اللباس والمعمار 
الحاضنين لوجيب الحركة والكلام: 
على نحو يفلح في نقل الانطباع بأن 


الأمر يتعلق - مرة أخرى 





أجنبي. وبرؤية وافد غريب. صحيح أن 
كلود ‏ تختلف عن شخصية «روزة 
المستكينة لأجواء اللذة البدائية. وعن 
شخصيات: خباط المخابراتك 
وموظفي الإدارة وأعضاء النادي. التي 
تفكس تقاليد الهيمنة الاستحمارية. إلا 





أن صوتها ينبعث من ذهنية تخييلية لن 
يكون بمقدورها أن ترى في تفاصيل 
السلوك ايودي ,للتاج . :ادريس 
وزوجاته الأربع ومهارات معلّمي 
الموسيقى الأندلسية إلا تحقيقا 
لفكرتها الحالمة ؛ ولا جرم من ثم أن 
تحفل المقاطع السردية بصور السمر 
الناهلة من المعجم الاستشراقي 
(الغراتبي) عن «القصور الباذخة, 
والاًعشاب المخدرة» .وو التحف الثميتة» 
وهالرقص الشهواتي».:..ففي مثل هذا 
المبنى المجازي تتجلئ مفارقة كلود 
وورطتها معا: إنها تنتمي إلى ذلك 
العا ذهنيا وعاطف): بيت أكد ليس 
بمكنتها أن تصير جزءا منه. ولا أن 
تزيح «المسافة: التي تجعل .رؤيتها 
تطفح. بالدهشة: قريئة الإحساس 
بالنأي والمغايرة : 


وح كلوه بشغط :كسيب الديها 
في عرق بارد داهم كل جسمها. فهي 
تواجه في هذه القاعة زخما من 
المناظر والروائح والأصوات وكائما 
يطلب منها أن تشرب بحرا شرقيا في 
جرعة واحدة: الستائر المخملية 
والطنافس | والوساكك ,ذاته التوغياك؛ 
والبساط الفيتن 'قطعة 
وتزاويقه تناظر زخارف السقف 
بالرسوم والألوان والثريات ذات 
الفروش والسطاعات والتحف -. وكؤوين 
البلور الملوح:... والمبخرات الفضية 
والتفاحاق المفخصة:... والكواعت 
النافرات يتحركن كالقراشات في 


واحدة 
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لا غرابة إذن» أن 
نستشعر في التمقيل 
الروائي لصور 
تنقلات كلود عبر 
ربوع المغرب» 
تركيزا خاصا على 
تفاصيل الطعام 
والأثاك المحليين» 
وعلى رمزية اللباس 
والمعمانالخاضنين 
لوجيب الحركة 


فساتين رائقة بشعور دافقة وقدود 
باسقة ووجنات مورقة...., 


(ص 78- 79). 

والظاهر أن طبيعة النظرة 
التغريبية عناوناه80 تلك. هي التي 
تجفل اخطان «كلوة. الموهم 


بالحوارية. صعب التصديق. ومن ثم 
فإن 'الصور السجالية اذاف الغايّة 
التصحيحية الواضحة. التي تنوب فيها 


«البطلة الفرنسيةه؛ عن شخصية 
«المغربي2.. في نقض الأطروحة 


الاستعمارية ؛ تبدو يمثابة استعراض 
للعبقرية العقلانية للغرب. القادر على 
أحقواة. كنافشاحه الغطابية وتدبهر 
اختلافه الفكري. أي أنها تضحى 
تتويعا من.تنويعاك الانتغلاء الثقافي 
وإن تضمنت خطابا نقيضا لنؤاع 


الفيكنة والتحكم: 


وليس :من :شلك أن, خطة السارد» 
في ترك وظائف السلوك الملتبس 
والمتناقض لشخصية «كلود» تتفاقم 
في السياق. تستهدف فيما تستهدفه. 
إثارة الشعور بحدة الأزمة التي يحدثها 
الانطلاق من اقتناعو مجرد في 





في الغرب 
والانفتاح على الثقافات المغايرة 
مدخلا لتفكيك الخطاب الاستعماري ؛ 
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!]لا 

والمفترض أن وعيا 
يثوي طموحا إلى 
المزاوجة المتزنة بين 
خبات هويته الأصلية 


بل إن خروج «كلودء يصبح مرادفا 
لارتحال روائيين شماليين عديدين 
عاشوا التجربة وكابدو عذاباتها بحب 
وإدمان عميقيق» وريم كانق الأناذين 
غولديمر» التي ارتخلت إلى جنوب 
إفريقيا أو «روف جابفالاة التي 
استوطنت الهند. أو «بول بولز» - في 
مثال أكثر شهرة ‏ الذي جعل من 
المغرب فضاء وجوديا بديلاء تمثل 
كلها تحقّقا صريحا لنزعة الازدواجية 
اللاواعية في سلوك المثقف الشمالي 


المهاجر وخطابه. فهو يعيش 
التفاصيل اليومية بحدوس ورؤى 


الخبيز الوافك: الذي يتوحى .صافية 
توكفاحه | وهو ]3 يتلق قضايا 
الجنوبي. وينوب عنه في الترويج 
لقضاياه الفكرية وقيمه الإنسانية إنما 
يفعل ذلك بمتعة البحث عن الغرائبي. 
مع الاحتفاظ بمرجعياته الثقافية 
عينها. التي تجعل مسار الرؤية يتخذ. 
باستمرار. إيقاعا عموديا من ,الفوق» 
إلى «التحتن) حيف المسافة تامتدا بين 
كيان الرائي والمرئي. 


والمفترض أن وعيا يثوي طموحا 
إلى المزاوجة المتّزئة بين ثبات هويته 
الأصلية وتحولات هويته المكتسبة 
يضحى مرغما. دوما. على تأكيد 
الجديد بخوض معارك 





مستمرة توحي بإخلاصه 
اهمه المختارة. الشيء الذي يجعل 
الصور الروائية مجالا لاستعراض 
التقلبات السلوكية وأوهام الاندماج: 


- 


وسرعان ما تتجلى صورة كلود. هناء 
بما هي تنويع ‏ في الدرجة لا في 
النوع ‏ على صورة الغازي الغريب ؛ إلا 
أنها تظل فريدة في غرابتها. شأن 
نوبة «غريبة الحسينء : مزيجا من 
الدلالات الملئيسة الليتم. والوتحدادية 
وفقدان الامتداد. ففي تعليق كلود 
على اقتراح المعمّر الإسباني مرافقة 
ولده في جولة على الخيل. كان ثمة 
ميل سردي واضح إلى إبراز التعارض 
بين خطاب المثقف المنفتح ومنطق 
المعمّر. بيد أن الأهم في مبنى 
التخاطب الحواري وكذا في الاسترسال 
الوصفئٍ لانفعالات كلود الداخلية. 
هو إبراز حالة عدم اليقين واللاستقرار 
والتباس الوضع : 

«ضحك الدون وقال ٠‏ - ... إن 
هؤلاء الأهالي لا يعتبرون ترفنا سوى 
استدراج لنا إلى جهنم ... وهم ينظرون 
إلينا على أننا خنازير ولا يتوقون قط 
إلى أن يكون لهم عيش ثري مثل 


قالت كلود :لم أقصد إثارة النقد 
لأي شيء. لكن قبل أن أقتنع بهذه 
الأفكار فإنني سأبقى متحفّظة في 
هذه المعاملة... 


لم تكن كلود متأكدة مما إذا كان 
جوابها دفاعا عن مبادئ التحرر التي 
تؤعق. بهنا"ام أنه امجرة 30 فك 
ولتقول للدون إنها ليست متاحة 
لتشَلية: ولد القن صارت كلوة 





اا 

هكذا إذن تكون «غريبة 
الحسين» رواية الالتباس 
الوجودي وسردية 
لفقدان التواصل وسوء 
الفهم, في الوقت نفسه 
هي تمثّل لعبة مجازية 
بالغة الدقة لتمثيل 
مفارقة الوقوع بين 
الأصل والبديل؛ بين 
الذاتي والغيري؛ وبين 
الانتماء والمفارقة؛ 


فريسة لالتباس الأسباب في ذهنها 
وهي التي كانت ترى كل شيء واضحا 
أيام, كات مشدوتة ا كالتراسده 
(196/195),. 


هكذا إذن تكون «غريبة الحسين, 
رواية الالتباس الوجودي وسردية 
لفقدان التواصل وسوء الفهم. في 
الوقت نفسه هي تمثّل لعبة مجازية 
بالغة الدقة لتمثيل مفارقة الوقوع 
بين الأصل والبديل. بين الذاتي 
والغيري. وبين الانتماء والمفارقة؛ 
وعلى غرار «الخروج» 
الحضاري إجمالا. تشخص «غريبة 
الحسين» المآزق المتكررة لأوهام 
التواؤم واللقاء. كما تنتهي مجددا إلى 
حتمية النكوص بالنسبة لأيّ تجربة 
رحيل في الجغرافيا الدنيوية للآخر 
النائي : تنتهي إلى اغتراب ممتجدّد 
وفقدان مستمر للذاكرة القيمية 
المشتركة. 


روايات 


2. البعيدون: دوائر الاغتراب 
النقيذ 


على غرار «غريبة الحسين» توسّع 
رواية «البعيدون» من مجال هذا 
الاستثمار الروائي لعلاقة الغيرية. 
وتضعها على مشارف جغرافية 
مختلفة. في الآن ذاته الذي ترسم 
مدارات اغتراب مميزة في اختياراتها 
السردية. نوعية في تشكيلها للصور. 
صحيح أن الثوابت الصنئّفية واحدة في 
النضين معاء إلا أن تقنية التوظيف 


تتمايز في نسجها لعوالم سردية 
متنوعة واستبطانها لدلالات فنية لا 
يعوزها الوقع الجمالي. وفي هذا 
المستوى فإن نص ٠البعيدون»‏ فضلا 
عن كونه يقدم مسارا اغترابيا نقيضا 
نكا ري الحسين» وميكائضا لها 
كان عليه الأمر في تجارب روائية 
مغربية سابقة؛. فإنه يستلهم شكلا 
سرديا يتيح إمكانات هائلة في 
التراسل مع موضوعات الرحيل والتيه 
والسياحة. وطيد الصلة بالمتخيل 
التراثي. وبصنف خاص منه هو 
والسيرة ' الشعيية: 
فضاءات الاغتراب وتتعاقب وقائع 
البطولة في تواتر دائري يبتدئ في 
كل مرة ب : «فتح» وينتهي بهروب إلى 
فضاء جديد. وتوسع كل دائرة من 
مساحة صور التفاعل بين الذاتي 
والغيري. 


تحكي الرواية رحلة إدريس - 
المقابل الجنسي والحضاري لكلود - 
في فضاء مدن حلمية بديلة لتطوان 
ومراكش ومكناس. هي هذه المرة 
(مدريد/ امستردام/ لندن). وفي 
تجارب حسية وعاطفية مختلفة. مع 
شخصيات «بيلاره و«كريستيان. ثم 
٠‏ إيستر». عبر دوائر سردية تلتبس فيها 
غيرية الفضاء بغيرية الجنس. 
وتتداخل فيها الجغرافيا المدينية 
(بوصفها أنثى رمزية) بجسد الأنثى 
العضوي ؛ فتغدو الأواصر المركبة التي 
تصل البطل بالنماذج النسائية 


حيث ‏ تتعدد 


المنتقاة. وما تستثيره من صور 
التخاطب والتفاعل الدرامي. كناية عن 
أزمة 'الآتتماء إلى الفضاء الحاضن: 
وترسخ حالة النفي. وهكذا. فإن 
الدوائر السردية المشخصة لأزمة 
التماهي والتواصل. تحكم حبك 
الأحداث والوظائف التخييلية في 
نسيج تصويري ممتد. تتآلف ضمنه 
طبائع الشخصيات. وأنماط سلوكها. 
وملامح أفعالها بتفاصيل الفضاءات 
وخلفياتها الثقافية. فتشكل تلك 
الدوائر مساحات صورية صغرى 
تؤثث الأفق التخييلي العام الذي يخلده 
نص ,البعيدون»: اغتراب متجدد 
للجنوبي القادم من الأطراف 
والهوامش إلى الغرب الذي أحكم 
إنجاز كل مقومات مركزيته. بقدر ما 
رسخ دعائم سيطرته في الفكر 
والخطاب فضلا عن مجالات الجغرافيا 
وسرديات العقائد والسياحة. اغتراب 
روائي يفضي في كل مرة إلي هروب 
من المواجهة: مما يكرس حالات 
الالتباس والغموض في التواصل. 
وهيمنة سوء الفهم. وغلبة التعميم 
والأحكام النمطية. المفضية كلها إلى 
نتيجة متمائلة عبر الزمن وتجارب 
المنفى. هي : ,استحالة اللقاء». 


يقول السارد في مقطع حواري 
دال من الفصل التمهيدي الأول. 
مشخصضا إحدى حالات «إعاقة 
التلاقي» في الفضاء الأندلسي ٠‏ 


تحكي الرواية رحلة 
إدريس_المقابل 
الجنسي والحضاري 
لكلود في فضاء مدن 
حلمية بديلة لتطوان 
ومراكش ومكناس؛ هي 
هذه المرة (مدريد/ 
امستردام/ لندن): وفي 
تجارب حسية وعاطفية 
مختلفة. مع شخصياتك 
«بيلار» ودكريستيان» 
ثم «إيستر»؛ عبر دوائر 
سردية تلتبس فيها 
غيرية الفضاء بغيرية 
الجترن: 


الا 





صديق إسباني. فاقترحنا على 
«لوليتاء أن تسمعنا من قديم بالينسيا. 
كك تخني: لكنها توقفت فجأة 
وصارت تبكي قبل أن تعترف بأنها 
ابئة غير شرعية. 


أحس كل منا باقتراب قساد 
جننناء إلبقت أعنا تستطلع رفع 
الخبر دون أن ندري ما نقدم أو نؤخَّر. 
فصمتنا النترك لها .مجال قطويقنا 
بخرريها المدرن” 


نعم جتت إلى الدنيا ثمرة عشق 
محرزم. والدي مغربي مسلم . كان 
جنديا في جيش الجنرال فرانكو. 
التقى بوالدتي بعد الحرب الأهلية. 
فبادلته الهيام نفسه. لكنه رفضص 
اعتناق المسيحية كشرط للزواج بها. 
واختفى عنها بعد أن تركني بذرة في 
أحشائهاء (ص 11 -12): 


لا يمكن. أن .يولد- التلافئ: نين 
الذواكت . المتغاينة إلا على امن 
الشرعية. يستمر المختلف النائي : 
جنسا وعقيدة. في تعميق فجوة 
الككابة. بن الهونات 'المووعة ابي 
الضفتين. ومن ثم تسترسل الصور 
الروائية في تطريز تنويعات الانكسار 
والخمة .واستحاله االلقاىف: عبر 
تفصيلات وأحداف تتصادى في تزكية 
التباعد بين البطل ومحيطه البشري 
والثقافي. وتكريس الجدار الذهني 
والعاطفي القائم بينه وبين الآخرين 
في مها زات المنتفنى . 


تنك. هي الدلالة الصورية العامة 
التي تسعى الصور الروائية الجزئية 
إلى إنفاذها عبر الفصول العشرين 
للرواية. موكّفة مساحة الكون الروائي 
المصاغ بصدد البعيدين. في الزمن 
الداكرة والمال الس | والمصدوي 
وهي دلالة تلتقفي في مستوى الثوابت 
اقطان - عل حك عالكان علن 
الأمن في برواية وغريبلة الحسين» دمع 
السياق الرحيب لرواية «خيبة الأمل». 
التي تصور انقشاع الوهم إزاء القيم 
الثابتة بصدد الهوية والحب والموت 
والحلم الفردي بالانطلاق والتحرر. 
شيء قريب مما نجده في النماذج 
الزوافية. غاق الس . الملسمي التي 
تسبر تهُويش الحالة الوجودية للفرد 
المغترب. وضياع فرص تماهيه 
وتواصله مع محيطه الجديد. ذاك ما 
تجدة “فير والبتى. اللآتيني» ودمنوسم 
الفجرة »إل الكمان:. ورطلالة 
الشرق»... كما نعثر عليه في رواية 
واليعيداون» برؤية جمالية أخرى ومن 
أفق إنساني وثقافي مختلف. 


تتوزع دوائر الاغتراب إلى ثلاث 
لحظات تشكل برغم 
تقاطعاتها الدرامية العديدة وحدة 
نصّية متجانسة. وبناء أسلوبيا بليغا 
في التقاطه لسير المدن ولغة الجسد 
ودينامية الحياة في السفر. لحظات 
يمكن اختزالها في ثنائيات مجازية 
هبي (بيلار / مدريد) 
(كريستيان/أمستردام): (إيستر/لندن). 


مركزية. 


لا يمكن أن يولد 
التلاقي بين الذوات 
المتغايرة إلا على 


الروائية في تطريز 
تنويعات الانكسار 
والخيبة واستحالة 
اللقاء 


كه 
كم 


هي ثناتيات تختصر شبكة العلائق 
الروائية المتااخلة بين الوغي الذاني 
للنطل ومحيط اغترايف راسم مسا 
التظور الذرامي المحاولة [اختراق 
اق ريه ككاا في اف فيل مات 
الإعاقة وعوامل الاتكسار والتكوص 
لصورة وعي يبدو من المستحيل إعادة 
تأخيلة يفول السارد على تلان إذر يل 
مجذدا قيم الثبات تلك : 


«والدي كدي لا أعرفه. فقد رحل 
وعمري لا يتتجاوز التاسعة أو الغاشرة: لا 
أذكر. أما والدتي فقد حجبتي عنها 
جدارٌ أخلاقي اعتلى واتسع مع مرور 
الأيام. 


ورحت أفكر. أيهما أفضل : حياتي 
مع الدع 11 يله الشوصي مع 
والديه؟ 


معادلة قد تبدو سهلة. لكنها ليست 
كذلك. فقيمي الموروثة ليست قميصا 
يمكن لي استبداله متتى شئت. أنا 
أحمل ميراثا تراكم من سلف إلى خلف 
لينغرس في وعيي ولا وعيي لأكون 
حصيلة تلك البنذور الأولى» 
(ص 43 -ه4). 


قطعا لا تستدعي الدوالٌ الروائية 
السجال الداخلي إلا لتكشف انثلام 
البطولة. ولتؤصل التباسات الوعي 
وتردداته أمام مجاله الدنيوي الجديد. 
ولتسويغ حال الفصام بين إرادة 
«الذات, الاجتماعية. في الانتماء 


الشكلي إلى حياة الآخرين الغرباء. 
وبين رفض الأنا العليا لمجرد التفكي 
في استبدال القيم الناظمة لإيقاع 
التفاعل مع الغير الجنسي والعرقي 
والعقدي. وربما تكون حال الحيرة 
هذه التي تَجَسْر الهوة بين الواقع 
والمتخيل. هي التي تجعل الصور 
الروائية تنحو للإيهام بهيمنة الحسي 
والشكلي والخارجي في تخييل 
الحوارات بين إدريس ومقابلاته 
الأنثوية: وفي تأثيف مجالاى الفعلن 
بظلال النزعة الذكورية: «المتغرسة 
في الوعي واللاوعي»: وبشكل أخص 
في جعل إيقاع الأفعال المشحونة 
بالتوتر يتخذ شكلا دائريا تتوحد في 
محصلته المقدمات بالنتائج. ويخلد 
فيه الوعي بعد اغترابه الطويل إلى 
مدار ألفته وسكونه. ومن ثم موته. 


لا يمكن الإدريس - إذن - إلا أن 
يخلد الرؤية المونولوجية للوقائع 
والكلام والفعل السجالي. حيث يعسر 
التخلص من نزعة التنميط والقولبة 
إزاء. مقابلدقة الرواشيةء شواء: تشكلت 
في أطراف نسائية أو ذكورية أو في 
مجرد مساحات مدينية مختلقة. كما 
يصعب على السارد في هذا النوع من 
التخييل االرواكي؛ عدم الإذعان الرعية 
تكييف صور الآنخرين. وإعادة تمثيل 
خطاباتهم ومقولاتهم ومؤسساتهم 
الذهنية. فالرواية في نهاية المطاف 
توق إلى تصفية الحساب مع الذات 
والغير واللغة والتاريخ...ولذا لن يكون 


هي ثنائيات تختصر 
شبكة العلائق الروائية 
المتداخلة بين الوعي 
الذاتي للبطل ومحيط 
اخترايف راسمة مسان 
التطور الدرامي 
لمحاولة اختراق 
الغيرية؛ كما تنجح في 
تمثيل سمات الإعاقة 
وعوامل الانكسار 
والتكوص لصورة وعي 
يبدو من المستحيل 
إعادة تأهيله, 








غريبا أن يرى إدريس في كل إبدال 
من الإبدالات النسائية تنويعا جسدياء 
قد يُشد إليه وينبهر بإيحاءاته للوهلة 
الأولى. إلا أنه يبقى مجرد تنويع 
فظيرق. لآ (كلبك أن كتلاقك فتتته 
العارضة. ففي النهاية تتماهى «بيلار» 
و«كريستيان» و,إيستره في كيان 
رمزي واحد. وتحيل على نموذج 
للقيم ثابت ومتمائل. كما تتماهى 
المدق الأوريية االتلدف: وعرعانق ها 
يجد البطل نفسه في النهاية أمام 
دواشن مخلقة كنامى حجماء إنما 
تنقبض على هويتها الخالصة. التي 
تبقي الغريب والهجين خارج نطاقها. 
ومن ثم. فإن مشاهد الوصف العاطفي 
والوقفات التأملية ذات الطبيعة الفنية 
أ االموسيقيم إن الدديية فشكل 
بجانب المواقف الحوارية فرصا لكشف 
النزوع السجالي للسرد إلى تخليد 
صورة التنابذ واستحالة اللقاء. وهو ما 
يجد تجليه الواضح في مشهد 
التحاورة الدهنية حجخدة قعضة 
عطيل. التي تذكّرنا بالنقاش الذي 
يستدعي الرمزية ذاتها بين ٠«روز»‏ 
و«الحاج إدريس» في «غريبة الحسين». 
إنما في رواية ٠‏ البعيدون» مبجمع يون 
إدريس وكريستيان. حيث يكيف 
الحجاج ونزعة التمركز بخلفية الغواية 
الحسة 3 تكن يذل الشارة : 


«جمدت إكريستيان] في مكانها 
وأخذت تحملق في وجهي. أنا أيضا 
سكنني زهو حين رأيت أنني أخطو 


إن مشاهد الوصف 
العاطفي والوقفات 
التأملية ذات الطبيعة 
الفنية أو الموسيقية أو 
الأدبية. ستشكّل بجانب 
المواقف الحوارية 
فرصا لكشف النزوع 
السجالي للسرد إلى 
تخليد صورة التنابذ 
واستحالة اللقاء. وهو ما 
يجد تجليه الواضح في 
مشهد المحاورة الذهنية 
بصدد شخصية عطيل» 


إلى عقلها. ومنه إلى قلبها. وردت في 
شبه استسلام : 


- كذ يكون اما عقون ححا 
لكنني أعتقد أن 003 لع يكن يحب 
بعقله. وإنما بإحساسه ووجدانه. هي 
أمور إنسائية عاطفية لا دخل للثقافة 
في توجيهها... في لحظة واحدة 
انقلبت مشاعري من الفرح إلى الخيبة. 
فالصبية ذكية وعلى اطلاع. لكن لابد 
من مواصلة الشوط إلى نهايته. فقلت 
محاولا أن أنهي الحديث لفائدتي : 


حتى تفهمي ماأرمي إليه. يجب 
أن تظلعي على ثقافة عطيل التي 
سادت عصره. وفي جميع الأحوال 
فإن العقل والوجدان والعاطفة وحتى 
الأحاسيس. كلها تتحدد تبعا لثقافة 
صاحبهاء (ص82): 


بمكنتنا أن نتحدث عن تدرج في 
سلم الحسية ضمن مسار الجدل بين 
ثنائية : ذكر/ أنثى وشرقي/ غربي. 
حيث تحتل العلاقة مع «كريستيان» 
منزلة متوسطة بين الحسية الصرفة 
التي صبغت علاقة «إدريس» ب «بيلار». 
وانصهار الحسي بالذهني في علاقته 
المركبة ب «إيستر» ؛ حيث تبدو هنا 
نزعة واضحة إلى إخراج مشهد 
الغواية (المتأصلة في وعي ولاوعي 
السارد) من تقاليد الثبات النمطي 
المظهرية الجسد. إلى نوع من الغواية 
«الكيفية؛ التي تشخص الكيان الأنثوي 
بوصفه مظهرا يلتقي في مركزه 


مصدرا المتعة الظاهرة والخفية. وإن 
كانت السمات الجمالية غير الشكلية لا 
تستحضر إلا لتدعيم مركزية الذكورة 
وعتوها. ولا تنفذ إلى نطاق الفعل 
والتاثير إلا بوصفها خلفية تزيينية 
تسهم في إبراز النسق التحكمي 
للصوت الجنسي الواحد. فليس المهم 
أن يكون «عطيلء محبا بعقله أم 
بوجدانه في المبنى الروائي. إنما 
المهّم أنه باتا مصدر تشكيك في 
عبقرية شكسبير. وصورة للأجنبي 
الذي أسيء فهم ثقافته. ومن ثم كان 
نموذجا للتأويل والأسطرة الخاطئيّن. 


وبقدر ما تتجلى نزعة الذات إلى 
التمركز. في نسق السجال. تضمر 
دلالات التنابذد وعسر التواصل. 
والتمترسن ‏ خلف:القيم الذاتية: وتصير 
الهوية الباحثة عن التجلي الطاغي. 
قاعدة لممارسة العنف النصي ‏ مجددا 
- وسياقا لمحاكاة التمركز الموضوعي 
حول دوائر الألفة الجغرافية 
والثقافية. ولا جرم. من ثم. أن يبدو 
الحوار أشبه ما يكون بالمونولوج. 
حيث تنغلق دوال الكلام على منطقها 
الحصري ضمن سياق يتقاطع مع 
مقابله في نسق التخاطب. دون أن 
درقيظ به بزروابط اللجدال والتركيت 
والاستدعاء: أوحيق تفازق خلفياك 
الكلام اختياراته ومحصلاته معا. 


في مستوى لاحق من مسار البناء 
الغيري في الرواية؛ نجد الثوابت ذاتها 


وبقدر ما تتجلى نزعة 
الذات إلى التمركزء في 
نسق السجال؛ تضمر 
دلالات التنابذ وعسس 
التواصل: والتمترس 
خلف القيم الذاتية» 
وتصير الهوية الباحثة 
عن التجلي الطاغي» 
قاعدة لممارسة العنف 
النصي ‏ مجددا- 
وسياقا لمحاكاة التمركز 
الموضوعي حول دوائر 
الألفة الجغرافية 
والثقافية. 


تتكرر في المشاهد النصية التي تجمع 
البطل با مإيسترء: الشخصية 
اليهودية التي تمتلك بدورها صورة 
بالغة الإتقان للكمال الشكلي. فضلا 
عن ارتكازها على خلفية ذهنية مميزة 
عن سابقاتها. وتجمعها بالبطل منذ 
الوهلة الأولى روابط عاطفة تتداخل 
فيها الشهوة الجسدية بالانجذاب 
الذهني. مشتركة في اختراق دائرة 
الأغتراب ومجاوزة التعصت العرقي 
والعقدي ؛ بيد أن العلاقة بينهما 
ستظل محكومة بعوامل تتجاوز 
ذاتيهما. عوامل غائرة في محيط من 
الصراع لا يمكن إلا ان يكرس التباعد. 
ولذا فلا غرابة أن تتحوّل حتى رغبة 
التوحد الغريزي بين الجسدين إلى 
لحظلة غامضة ‏ مشدوكة باحتفانات 
الذاكرة ورغاتبها المتوترة. وتنزاح. 
من ثم. دلالتها من التعبير 5-6 
الاتصال والتوحد. إلى ممارسة ثارية 
تستوعب كل دلالات الإخضاع 
و«الامتلاك» (الحسي/الذهني). يقول 
السارد في صورة دالّة من مشاهد 
التفاعل مع ٠إيستره‏ : 


وااحسبك بقوة تحثني أن أطلب 
الثمن من ٠إيستر..‏ ليكون لي منها ما 
أريده في هذه اللحظة الحانية. لحظة 
دفاعي عن كياني. والدفاع لا يخطط 
له وإلا صار انتقاما. علي أن أنال على 
قدر اما أستظيح..فأنقص. بشجاعة أو 
نهر ع فاتسح بفساعة. 


اا 


والتفتق ‏ نحوي ‏ معدهقة يعد القن 
قلت لها بجرأة غير معهودة في 
حديثي : 

داأتف "اقيق ماثاخئ هذا البية: 
وأشهى ما تضمه جميع الكتب. 

أتسهك احدقتاا عينيهنا وأحذى 
كاملت سهورة وكالها ل تطداق ها 
أقوله. 

لكن عساكري كانت متأهبة للذود 
عن شرفي. وكما ينطلق العيار من 
رشّاش في حالة هجوم مباغت انطلقت 
الكلمات تنزلق من لسانيء 
رص 160 -161). 


تشكل هذه الصورة مع مثيلاتها 
المجازي وفي إحالاته على المفارقة 
المتنامية بين وضع البطل ونقيضه 
الأنثوي بحيث لا يمكن للحظة الغواية. 
في انهمارها المفاجئ. إلا أن تأتلف 
مع تصعيد إيقاع التنائي بين الذاك 
ونقيضها. وأن تواكب لحظة الصدام 
الوجداني والجسدي. الذي يطول 
الذمين والنضاء. ويتية التعاطب» وأن 
تمتل, 'مفحطاتق الوصفة والإخبار 
والحوار المتداعي. مكونات متساندة 
في تمثيلها للوحة الفصام الكياني. 
فكل شيء في الصورة مستوحى من 
ذاكرة العنف المتواتر موضوعيا ونصيا 
بين الهويتين. وهو بمثابة تشكّل 
نوعي من المفردات والمجازات 
الحربية. وسياق تخاطبي مشحون 
بنوازع الهيمنة والإخضاع. وإطار 





صوري أشبه ما يكون بلعبة تجاذب 
بين وضعي «الفوق» و,التحت». 
بالنسبة للمتحاورين ؛ والمحصلة أن 
العلاقة المعقدة بين البطل المرشّح 
للسقوط . ونقيضه الجنسي والعرقي 
ل«إيستنء) ستجاون' عاية التماهي 
والتواصل. إلى إثبات العجز الإرادي 
للكل عن التفاعل في مدار ألفة 
محتملة. وانهزامهم أمام النوازع 
الأصلية التي اخفقت في استكناه قيمع 
نوعية لحال الهجانة والكشف عن 
إنسانية قضاء الاغترات» 


تلك كانت المحصلة الروائية 
لوضع الاغتراب والتنائي بين الأهواء 
والأجساد والتخاييل الفردية 
والجماعية كما أعاد تركيب تفصيلاتها 
نص ,«البعيدون».. بكشف قاس للقيم 
والأحاسيس والعقائد المتقاطبة التي 
حاط نكن الأسراق ابعدر اها متاق 
بالجغرافيات والأفكار عن موثل 
التلاقي والجدل. فتلتبس بالموازاة مع 
ذلك دلالات التعدد والحوارية 
والهجانة. بقدر ما تفرغ موضوعي 
السفر (في الزمان) والسياحة (في 
الفضاء) من معناهما 
ورمزيتهما الإنسانية. هكذا إذن. 
تصير خيبة الأمل و«استحالة اللقاء» 
هي الحقيقة الحياتية الوحيدة التي 
تمارس عنفها في دوائر اغتراباتناء كما 
القدر الأسود الذي جرف مصير 
إدريس بعد اكتمال دائرة الرحيل. 
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الدنيوي 
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تلك كانت المحضّلة 
الروائية لوضع 
الاغتراب والتنائي 
بين الأهواء 
والأجساد والتخاييل 
الفردية والجماعية 
كما أغاد تركيب 
تفصيلاتها نص 
«البعيدون», بكشف 
كاب ليم 
والأحاسيس والعقائد 
المتقاطبة التي 
تباعد بين الأعراق 
بقدر ما تنأى 
بالجغرافيات 
والأفكار عن موئل 
التلاقي والجدل؛ 


هكذا تُحقّق الرواية المخربية. 
مجذدا. مع مطلع العشرية الأولى من 
الآلفية الثالثة. رغبة الانتضار للذاكرة 
الجماعية. عبر تثبيتها في تنويعات 
مجازية عديدة. وعلائق شكلية 
وموضوعية مختلفة. ولأن تلك 
الذاكرة ‏ كما سلف التنويه عبر مجمل 
فقرات هذا المقال - ليست شيئا آخر 
غير استيهامات الذات عن محيطها. 
وأحكامها وتمثيلاتها للآخرين. 
ونوازعها إلى التفوق والغلبة ؛ فإن 
التجارب الروائية الفردية سواء مع 
«أحمد التوفيق» أم مع: «بهاء الدين 
الطود» أم مع غيرهما. صارت سياقا 
«مؤقتاء لتركيب معالم البحث عن 
التواصل المفقود. والسعي إلى بناء 


هكذا تحقق الرواية 
المغربية؛ مجدّدا؛ مع 
مطلع العشرية الأولى 
من الألفية الثالثة, رغبة 
الانتصار للذاكرة 
الجماعية؛ عبر تثبيتها 
في تنويعات مجازية 


هوية إنسانية متعالية. يتم إنجاز ذلك 
عبر تناول فنيّ لمظاهر التعارض بين 
قيم الذاتي والغيري. واستبطان سمات 
التنائي والنفي المتبادل بين الهويات. 
وعبر استكشاف حوافز سوء الفهم بين 
الانتماءاق المختلقة. ولما كانك 
الذاكرة الجماعية المعنية بالتصوير - 
وهي هنا الذاكرة المغربية لا تفتر عن 
تنويع مضامين ذاك الاختلاف. فإن 
الرواية المغربية باتك مطالبة على 
الدوام بمواكبة التباسات الغيرية عبر 
صور وتمثيلات لاا تنتهي. وبكفاءة 
بلاغية لاا قفتا تراجع مرجعياتها 
وآلياتها الإقناعية. 
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وطبعتها الثانية في السنة نفسها عن منشورات سلكي إخوان بطنجة. وهذه الأخيرة هي التي 
سنعتمد في الإحالة على أرقام الصفحات. 


حسن بحراوي 


الرواية البوليسية بالمغرب 


يرى بعض مؤرخي الأدب: أن 
جذور الأدب البوليسي تغوص بعيدا 
في التاريخ القديم. ويحددون بدايته 
المفترضة مع الشاعر المسرحي 
الإغريقي سوفوكل. الذي جعل بطله 
أوديب يقتل والده ويفتح في أعقاب 
ذلك تحقيقا للبحث عن المجرم الذي 
لم يكن أحدا غيره هو نفسه. كما 
يشيرون إلى ما غصت به تراجيديات 
شكسبير وراسين من.مشاهد الانتقام 
(فيدرا وعطيل) والقتل والانتحار 
(روميو وجولييت) والجثث والدماء: 
وغير ذلك من توابل الماساة 
التقليدية. التي رأوا فيها إرهاصات 
جنينية لبداية نشوء هذا النوع الأدبي. 


ومن جهتها حفلت روايات فولتير 
ودوستويفسكي والماركيز دوساد 
وألكسندر دوما وبالزاك. بمظاهر 
الجريمة والتحقيق. لكنها لم تتحول 
إلى روايات بوليسية بالمعنى 


لكن الميلاد الحقيقي 
للرواية البوليسية يعود 
إلى منتصف القرن التاسع 
عشرء مع الأمريكي 
إدغار ألان بو الذي يعود 
إليه تأليف أول قصة 
بوليسية سنة 1841. 





الاصطلاحي للكلمة. ريما بسن 
طغيان الطابع الثقافي عليها. 


كن اليد كمي ليه 
البوليسية نعوة. إلى منتصف القرن 
التاسع عشر. مع الأمريكي إدغار ألان 
بو الذي يعود إليه تاليف اول قصة 
سه 11 


وقد أعطت كتابات الفرنسي جول 
فيرن. ابتداء من أوائل القرن 
العشرين. انطلاقة جديدة لهذا النوع 
من خلال روايتين كرسهما لانتقاد 
نقائص التحقنيق البوليسي والجنائي. 
وإدائة تدخل الاعتبارات السياسية في 
تضليل مسار العدالة. 


ولكن التظل في اشعبية الرىاية 
للف ونإ لل 
لوبلان يخلقه لشخصية أرسين لوبين 
(1905). ذلك الجنتلمان الظريف الذي 
يحتال ويسرق ويحمي حقوق الفقراء 


من شطط الأغنياء والمتنقذين ؛ وإلى 
الإنجليزية أغاثا كرسيتي التي نشرت 
بين 1920 (تاريخ نشرها لروايتها 
الأولى) و1976 (تاريخ وفاتها) حوالي 
مئة رواية وقصة بوليسية ترجمت إلى 
عشرات اللغات العالمية وبيع منها مآت 
الملايين من النسخ. 


ويجمع الدارسون على أن هذا 
اللون من التعبير الأدبي. قد انبثق عن 
التطور الحضري للمجتمع الصناعي 
الغربي في تزامن مع ازدهار العلوم 
والصحافة. كما يربطونه بظهور 
الشرطة. النظامية التي تصدت 
لمكافحة الجريمة والتحرّي في 
دوافعها الاجتماعية والنفسية. 


وتنتسب الرواية البوليسية إلى 
ذلك النوع من الأدب التحتي الذي 
ينشد الانتشار الواسع. ولا يابه إلا 
قليلا للأوفاق التعبيرية والأسلوبية 
التي تجد مرتعها في حضيرة الأدب 
الرفيع. ومن هنا تواضع قيمتها الفنية 
والجمالية مقابل تركيزها على 
الأحداث والوقائع المثيرة. 


وتقوم الرواية البوليسية كما راجت 





في الغرب. على تيمة: أساسية: هي 
وجود الغنف بمستلف أشكاله: كالضرب 
والجرح والتقتيل والمشاعر 


المتناقضة. كما تستدعي توفر 
مجموعة من العناصر الضرورية مثل 
حضور اللغز. والتركيز على طرائق 
التحقيق البوليسي. وإثارة فضول 
القاريء باعتماد عنصر التشويق..إلخ 
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وتنتسب الرواية 
البوليسية إلى ذلك 
النوع من الأدب التحتي 
الذي ينشد الانتشار 
الواسع؛ ولا يأبه إلا 
قليلا للأوفاق التعبيرية 
والأسلوبية التي تجد 
مرتعها في حضيرة 
الأدب الرفيع؛ ومن هنا 
تواضع قيمتها الفنية 
والجمالية مقايل 
تركيزها على الأحداف 
والوقائع المثيرة. 


وكان الكاتب فان دين قد وضع 
منذ 1928 عشرين قاعدة يجب 
التزامها في الرواية البوليسية. وقد 
اختصرها تودوروف إلى ثمانية من 
أهمها: 


-١‏ ضرورة أن تتوفر الرواية 
البوليسية على محقّق ومجرم وضحية 
أو أكتن, 

2- على المجرء آلآ يكون محترفا 
بل يقتل لأسباب شخصية. 

3لا مكان للعواطف والحب في 
الوواية؟ البوليسية: اوكت الاستعاحط 


عنها بالصراع ا 
المغامرة. 


ودوح 


4 على القاتل أن يتميز ببعض 
الأهمية في الحياة. فلا يكون خادما أو 
خارسا مغلا إلخ... 

5 في الرواية البوليسية تفسر 
الوقائع بطريقة عقلانية وعملية 
بحيث لا يكون هناك مكان للخيال أو 
الفانطاستيك. 


6 كا" اموه أفها معان 


للمقاطع الوصفية الطويلة أو 
التخليلات: التفسية. وسواها من 
التأملات الفكرية. 


ومعلوم أن هذا النوع من الكتابة 
لم يرسخ بعد حضوره في حضيرة 
الإبداع العربي. كما لم يحقق التراكم 


الضروري الذي يجعل منه رافدا من 
روافد الإنتاج الأدبي في الوطن 
العربي. وذلك رغم مرور عدة عقود 
على بروز نماذجه الأولى في كل من 
مصر ولبنان. 


وفي المغرب. لم يكن هذا الأدب. 
وإلى وقت قريب. يحتل سوى حيز 
ضئيل في الخريطة الأدبية بسبب من 
غياب تقاليد الكتابة البوليسية. و 
تقاعس الأدباء عن الخوض في هذا 
المضمار من ضروب الإبداع. فإذا 
استثنينا بعض محاولات الكتاب الرواد 
من قبيل عبدالعزيز بنعبدالله وأحمد 
عبدالسلام البقالي ومحمد بن 
التهامي... فإن الحصيلة تبقى دون 
طموح أدبنا الحديث إلى ارتياد هذا 
اللون الطريف من ألوان الكتابة 
الجماهيرية. 








ويبدو اليوم. أن الوضع قد تحسن 
نسبيا. وذلك في المقام الأول بفضل 
عمل كاتبين نشيطين هما ميلودي 
حمدوشي وعبد الإله الحمدوشي 
اللذان داساامتن جدآنلة التسعيناقى: على 
تحسين. مكانة الكتابة ,النوليسية 
وإعطاتها المصداقية الضرورية التي 
تنقلهاء وقد نقلتها بالفغل. من 
الهامش حيث الإهمال والنظرة 
الانتقاصية. إلى موطن الاعتراف 
والاعتبار الذي تستأهله بوضفها 


ممارسة لدم رهد 


ويمكننا القول. إن المساهمة 
المغربية في مجا, الكتابة البوليسية. 


1! 


إن المساهمة المغربية 
في مجال الكتابة 
البوليسية. قد تجاوزت 
مرحلة التعلم إلى 
اكتساب التجربة ومزيد 
من المهنية التي تبدو 
مظاهرها بارزة في 
العديد من الأعمال 
التي تحولت فعلا؛ و هي 
في طريق التحول إلى 
أشرطة تلفزيونية 


١ 


قد تجاوزت مرحلة التعلكم إلى 
اكتساب التجركن وموَيدك من المهفيةا 
التي تبدو مظاهرها بارزة في العديد 
من الأعمال التي تحولت فعلا. و هي 
في طريق التحوّل إلى أشرطة 
تلفزيونية على هذا القدر أو ذاك من 
التوفيق والانتشار الجماهيري. 


أما الكاتب ميلودي حمدوشي: 
فقد جاء إلى الكتابة البوليسية من 
يوان الدراسة القادوفية. وخاضة 
علوم الإجرام التي نال فيها درجة 
دكتوراة الدولة. وفي أعقاب سئوات 
طويلة من تقلن مهام أمنية جعلته 
يتعرف على عالم الجريمة ومرتكبيها 
في العديد من المدن المغربية مثل 
فاس وطنجة والدارالبيضاء. وكان قد 
شر اخلال التسعينات. مجموعة من 
الأعمال البحثية في مجال تخصصه. 
قبل أن يتصدّى لتأليف الرواية 
البوليسية التي ظهر له منها على 
الخصوص : «مجتمع الصدفة. 
1551 منقفاش ١‏ النهنار. 19924 
«دموع من دم. 1999».. «حوار 
الدموع. 2001... إلى جانب روايتين 
اشترك في تأليفهما مع عبدالإله 
الحمدوشي وهما ,«الحوت الأعمى. 
7 و«القديسة جانجاة .21999 ... 


وكان عبدالإله الحمدوشي الذي 
عمل في التعليم. قد بدأ حياته الأدبية 
بنشر ثلاث روايات اجتماعية هي : 
«الحالم. 1985». «بيق الريع. 21992, 


«التسللع 1995» ,قبل أن بيدحلن 
تجربة التأليف المشترك للرواية 
البوليسية مع زميله ميلودي 
حمدوشي. ثم واصل نشر أعماله 
الخاخه بروايقه! «الذياكة البيضة 
0.. و«الرهان الأخير. 2001.. كما 
كتب للتلفزيون المغربي العديد من 
الأفلام الطويلة. مثل. «الباب 
الأتوماتيكي2.: و«علاقة خاصق.ء. 
و.مطعم صوفياء. ودالفراشة 


السوداءة. إلى. جانت مسلشلات 
«الدارالكبيرة» وهالساس2٠‏ و«شجرة 


الزاوية». 


ولإعطاء فكرة عن الجهود 
المبذولة في مجال الكتابة البوليسية 
بالمغرب. سنحاول في هذه العجالة أن 
نقدم للقاريء فكرة عن اهم اعمال 
الكاتبين. الخاصة والمشتركة. وذلك 
الموضوع والبناء ملامسة سريغة 
يقتضيها الحيّز المتاح لناء على أن 
نخنتم بملاحظات عامة تتجه إلى بيان 
نااتعتيرة مميزآف كلرواية الوقيسيه 
في المغرب ممثلة في الكاتبين 
المذكورين. 





«آم طارق» لميلودي حمدوشي 


تنفتح رواية «أم طارق» على 
شخصية هذه المرأة غريبة الأطوار. 
التي نعلم أنها كانت زوجة لشخص 
يعمل مهربا للمخدرات. واختفى في 
ظروف ملغزة. ثم تتواصل بعثور 
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تنفتح رواية «أم طارق» 
على شخصية هذه المرأة 
غريبة الأطوار؛ التي 
نعلم أنها كانت زوجة 
ادر سيل | 
للمخدراتء واختفى 
في ظروف ملغزة. ثم 
تتواصل بعثور رجال 
الدرك بشاطيء 
مهجور على علبة 
كارطونية وبداخلها 
أعضاء جثة بشرية هي 
عبارة عن جذع من 


دون رأس أو يدين. 


رجال الدرك بشاطيء مهجور على 
علبة كارطونية وبداخلها أعضاء جثة 
بشرية هي عبارة عن جذع من دون 
رأس أو يدين. ولن يتأخر هؤلاء في 
العثور على بقنية الجسدء الذي اتضح 
من التحريات الأولى. أنه لامرأة في 
مقتبل العمر اسمها وسيلة الحريزي. 
تنتمي لعائلة ميسورة ومتخرجة من 
قسم اللغة الإسبانية بالجامعة. 


ويقود التحقيق إلى أن هذه المرأة 
كانت على علاقة بشخص إسباني يقيم 
كارو ةيدرو ويعشن امشتفلد بين 
المغرب وإسبانيا مدعيا انه رجل 
أعمال. وعندما يتم إخبار والدة القتيلة 
بموتها لا تبدي أي حزن أو تأثر 
للحادكء بل تعترف أن إبنتها كانت 
ذات طبيعة جد متعجرفة وتحب 
المال كثيرا وتسعى للحصول عليه 
بكل الوسائل. ويختلط الأمر أكثر على 
المحققين عندما يذهب الضابط 
مصحوبا بأحد مخبريه للسهر في 
أحد المراقض ,ا فتصضطاد إمرزة مان 
بنات الليل المخبر الذي كان يستعين 
به الضابط في البحث وتذهب به إلى 
جهة مجهولة. 


على سبيل النتكمال التجريات: 
يسافر الضابط والمقتش إلى الشمال 
للقيام بتفتيش منزل الشخص 
الإعناضي. مشاه يك نكي صوره 
كبيرة معلّقة لرجال ونساء تبدو 
وسطهم أم طارق التي لم تكن سوى 


إمرأة المرتقص. وعدي ذاك+ممقط فى 
يد الضابط وتساوره الشكوك بشأن 
محر .مخيره المختطقه وهما راد 
اين ملك وصول م رزلننه من جهاز 
الأنتربول تخبر بأن الشخص الإسباني 
عضو ناي في مصابة كولية ازيب 
١ 7 00‏ 


وبعد عودة الضابط ومفتشه من 
رخلتهما إلى تطوان. تتحقّق 
تكهناتهما بصدد مصير المخبر الذي 
وجد مقتولاا بعدة رصاصات في 
واعي اللعدونف إفيسارعان. .إلى 
تفتيش منزل القتيلة وسيلة الحريزي 
الذي لا يعثران فيه على شيء يذكر. 
اللهم بطاقة باسم زبيبة السلاسي التي 
لم تكن: مرة أخرى. سوى المرأة اللغز 
المسماة 0 طارق. 


وعندا إلقاء. القيضض على يعدم 
الأخيرة وإخضاعها للاستنطاق. 
تنتهي بالإدلاء باعترافاتها المفصّلة 
التي ستلقي الضوء على كل ما تقدم 
من الوقائع والأحداكف. ومضمنها أن 
ظروفها الحياتية البائسة قد قادتها 
وهي شابة إلى السقوط في مهاوي 
الرذيلة! كما حملتها على الارتياظ 
بأحد مهرد المخلدر انا الصغار الناي 
استولدها ابتها طارق قبل أن يختفي 
في ظروف شديدة الالتباس. ١‏ 

وسوف تعمل المصادفات يعد 


ذلك. على الدفع بأم طارق إلى 
احضان عصابة التهريب الدولية التي 


يرأسها الشخص الإسباني حيك 
ستتعرف على رفيقته وسيلة وتقيع 
معهما في كابونيكرو. وهي تحكي أن 
وسيلة بسبب من طمعها وشدة جشعها 
ستقرر تأسيس شبكة تهريب موازية 
تعوطل قينا تحسابهنا الخاض: وعندمًا 
تكطلق المكانة كا تصمره وعيلة: 
الدارالبيضاء لإبعاد الشبهات. وثوكل 
الأمر لأم طارق التي ستنجزه بكامل 
العناية؛ لولا يقظة المخبر الذي تفطن 
للأمر. وعمل على إفساد الخطة. 
ولذلك تقرر الإجهاز عليه هو كذلك. 
تجنبآ لكل المفاجآت. 

ولن تنتهي الرواية بإدانة أم طارق 
بالجرائم التي ارتكبتها والقضاء على 
عصابة المهربين فحسب. بل 
بانتحارها داخل زنزانتها. تحسرا 
وندما على كل ما اقترفته يداها. 


«الذبابة البيضاءء ود«الرهان 
الأخيرء لعبدالاله الحمدوشى 


تعتبر رواية «الذبابة البيضاءء 
لعبدالإله الحمدوشي. محاولةٌ ظريفة 
وغير مسبوقة في أدبنا الوطني 
بفضل وقوقها في منتصف المسافة 
بين الرواية البوليسية ورواية الخيال 
العلمي.وشي تدور حول مشكل الوباء 
الذي أصاب الطماطم المغربية من 
جراء هذه الحشرة الفتاكة التى انتقلت 
إليها عبر الشتائل المستوردة. وقد 
كذاكاكت مجموعة من الفخاصر لعفن 





تعتبر رواية «الذبابة 
البيضاء» لعبدالإله 
الحمدوشي؛ محاولة 
طريفة وغير مسبوقة 
في أدبنا الوطني 
بفضل وقوفها في 
منتصف المسافة بين 
الرواية البوليسية 
ورواية الخيال العلمي. 
وهي تدور حول 
مشكل الوباء الذي 
أصاب الطماطم 
المغربية من جراء هذه 
الحشرة الفتاكة التي 
انتقلت إليها عبر 
الشتاكل المستوردة. 


الوضع. فهل يتعلّق الآمر بظاهرة 
طبيعية بدون خلفية أثمة. أم بمؤامرة 
دولية تستهدف الفلاحة الوطنية من 
خلال المساس بمنتوج الطماطم 
المغربية. وجعلها وقودا لصراع قديم 
بين منافسين أقوياء للمخغرب في 


الميدان وهما إسبانيا وإسرائيل.؟ 
سوق يؤذي "الكنقيق »الذي 


تستعرضه الرواية بكامل تفاصيله إلى 
حقيقة مدهشة. وهي أن المؤامرة 
ذات أبعاذ دوليةة أبظالها لوبياف 
أجنبية متنفّذة هدفها احتكار الأسواق 
وتخريب الطماطع المغربية للتخلص 
من منافستها القوية للبضائع 
الإسبانية والإسراتيلية. وقد استفاد 
هؤلاء من مساعدة وتواطؤ بعض 
العملاء المغاربة من الذين دفعهم 
الفقر وضمور الوازع الوطني إلى بيع 
بلادهم مقابل حفنة من النقود. 


وَيذكر أن المؤلف قد استقى المادة 
الأولية لروايته من قصاصات الصحف 
ووكالاىالآتباء! التى كانت 'تنقل أولا 


بأول. أصداء الموقف العدائي 
للمزارعين الإسبان من عبور 
الخضراوات:» المعرجية: ' وخاصة 


الطماطم. لأراضيهم. كما تتحدث عن 
المنافسة غير العادلة التي تتعرّض لها 
الصادرات الوطنية في محافل السوق 
الأوروبية المشتركة نظرا لجودتها 
وأسعارها الزهيدة. ومن هنا تكتسي 
هذه الرواية راهنية كبرى. من حيث 


أنها تسل على أدبنا اختراق جدار 
العولمة يعد أن عجزت عن ذلك 
مؤسساتنا الاقتصادية والمالية. 

وأما'رواية «اكزهان الأأخير» النفس 
المؤلف. فهي تبني حبكتها على بيان 
رهان الديمقراطية والحرية بأوسع 
معتى ممكن »وقى حالة هذه الرواية 
فإن المسألة تتعلق بإشكالية المنظومة 
القانونية التي تفترض أن يتمتع كل 
مواطن بحقه في الدفاع عن نفسه 
أمام القضاء. وخاصة بأهمية حصوله 
على محام يتكفل بحماية حقوقه 
وتجنيبه كل أشكال الشطظ والغبن 
الذي قد ينوبه من لدن الضابطة 
القضائية. 


وتدور قصة هذه الرواية. التي 
حولها المؤلف بنفسه إلى شريط 
تلفزي بعنوان «مطعم صوفياء. حول 
حكاية شاب مغربي تقوده ظروفه 
الصعبة إلى قبول العمل في أحد 
المطاعم لدى عجوز اجنبية. سوف 
تستدرجه إلى الزواج منها رغم فارق 


السن الهائل. بدعوى حاجتها إليه 
للإشراف على أعمالها. 


وذات ليلة. وكان الشاب قد اعتاذ 
الخروج للقاء صديقته المغربية الشابة 
في حديقة قريبة. سيصادف عند 
عودته إمرأته العجوز مضرّجة 
بدمائها في غرفة نومها بعد أن 
طحنهنا مجهول طعتات قاكلة. وبعنا 
فتح التحقيق من طرف الشرطة 


مود سهد 
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وأماارواية «الزهان 
الأخير» لنفس 
المؤلف, فهي تبني 
حبكتها على بيان 
رهان الديمقراطية 
والحرية بأوسع 
معتى ممكن. وفي 
حال هذه الرواية: 
فإن المسألة تتعلق 
بإشكالية المنظومة 
القانونية التي 
تفترض أن يتمتع 
كل مواطن بحقه 
في الدفاع عن نفسه 
أمام القضاء: 


الجنائية ستتجه كل أصابع الاتهام 
للزوج الشاب. خاصة وأن كل الدلائل 
تدينه وتنصبه مرتكبا نموذجيا 
للجريمة إياها. وأمام رغبته القوية في 
اسك ,على #صديعقة التي كان 
بصحبتها وقت ارتكاب الجريمة. والتي 
تمثل دليلة المضاق: سيجك الشاب 
نفسه في موقف يصعب عليه فيه أن 
يثبت براءته. ويقبل يائسا بوضعية 
المٌُظلوم الذي لا حول له ولا قوة. 


وقد كان مقذرا للأمور أن تسير 
في هذا الاتجاه الحتمي: لولا أن قيض 
للشاب محام متحمس آمن ببراءته 
وقرّر بمبادرة شخصية منه. أن يقوم 
بتحرياته الخاصة التي سيصل عبرها 
إلى تأكيد: بزاءة موكله والكشف من 
القاتل الحقيقي الذي لم يكن غير ابن 
العجوز الأجنبية المقيم في الخارج. 
والذي زار والدته خصيصا لإثنائها عن 
التنازل عن إرثها للزوج الشاب. ولما لم 
توافقه على ذلك: دبر عملية قتلها 
دوهن الخرطة نان كان قف عادر 
البلات ساعة ارككاب الجريمة: 


ونحن نقف مع المؤلف في هذه 
الرواية على نقائص تجريد المتهم 
من عناص .دقاعه: اوالراج: جذا+ة 


عي 


دواليب المساطر القانونية التي 3 
تراعي إنسائية الإنسان. 8 
بتصديق الدلائل الظاهرة. 
الظهر لمكوّنات الجريمة في أبعادها 
الاجتماعية والنفسية. 


«الحوت الأعمى» ودالقديسة 
حاخجاف : زؤايتان مشتركتان 


تعتير رواية «الحوتق الأعمىء 
الشافرة عنم 1997 لأون تجرخ 
مشتركة بين الكاتبين المذكورين 
اللذين سجلا بها أول تدشين حقيقي 
لهذا النوع الأدبي بالمغرب. 


أحداك الزؤواية ,حول 
عصابة نشيطة من مهربي المخدرات 
بشمال المغرب «افتضح أمرها أول 
الأمر عبر التنصت على الهاتف والتقاط 
مكالمة مشبوهة عبارة عن لغز باللغة 
الإسبانية مفاده : ,الحوت الأعمى في 


الماء نفس الأغنية». 


وتدور 


وقد 'تصدذى 


الضابط يقظان 
ومساعده عمر لمتابعة هذه العصابة 


ييق الخناق حولها تدريجيا 


الصغيرة التى يرتكبها أعضاء العصابة. 
وأمانا بامكمارا حبهما الكبرر لمهتتهم 
الذي يترجمه شعارهما الدائم : التناغم 
في العمل والإخلاص في الأداء. 





وهكذا. وعبر اتباع المسطرة 
القانونية والانكباب على تفحص أتفه 
التفاصيل المتصلة بموضوع التحقيق 
الذي يجريانه. سوف يتغلب الضابط 
ومساعده على كل العراقيل التي 
تعترضهما: بما في ذلك عدم حماس 
ركيسهم لطريقتهما في العمل.وكثرة 





تدور أحداك الرواية 


حول عصابة نشيظة 


من مهرّبي المخدرات 
بشمال المغرب «افتضح 
أمرها أول الأمر عبر 
التنضف على الهاتف 


والتقاط مكالمة 
مشبوهة عبارة عن لغز 


باللغة الإسبانية مفاده : 
«الحوت الأعمى في 


الماء نفس الأغنية». 
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الخطوط الحمراء التي يضعها في 
سبيلهما. وسينتهيان في وقت وجيز. 
إلى الكشف عن مستغلقات القضية التي 
يباشرانها باعتماك القاعدة البوليسية 
الذهبية التي تقول : إن التفاصيل 
الصغيرة تقود- حتما إلى الحقائق 
الكبيرة: 


وبالعثور على تفسير للغز 
المتداول بين المهربين عن طريق 
الاجتهاد الذاتي والذي معناه أن 
«المخدرات أي الحو الأغمى ستضل 
إلى الميناء بنفس الطريقة». سيمسكان 
بالمفتاح الذي يمكنهما من إلقاء 
القبض على المجرمين وإيداعهم 
السجن. 


وبغض النظر عن الحبكة 
البوليسية المعقدة ومقتضيات التحرَّي 
الدقيقة التي تأهل بها القصة. فإن 
الكاتبين قد نجحا في صب روايتهما 
في قالب اجتماعي لا تخطئه العين. 
من خلال النفوذ إلى بؤر الفساد التي 
تنهش أحشاء المجتمع وتعرّضه إلى 
أبشع المصائر. مُحقْقَيٌن بذلك معادلة 
صعبة يتواشج فيها البوليسي 
بالاجتماعي. والتقني بالأدبي. وذلك 
على نحو فيه الكثير من التناغم 
والانسجام. 


نا الرواقة القانية المشتركة كين 
الكاتبين. فقد صدرت سنة 1999 
تحت عنئوان «القديسة جانجاه». وقد 


جاءت متضمّنة لقصتين على مألوف 
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الروايات البوليسية الجادّة. فهناك 
قصة الجريمة ثم قصة التحقيق حول 
الجريمة. وتربط بينهما علاقة عضوية 
هي علاقة السابق باللآحق. 


وفي القصة الأولى: نتعرّف على 
البطلة جانجاه التي جاءت من مدينة 
طنجة إلى الدارالبيضاء. أملا في 
التمثيل في أحد الأفلام السينمائية. 
وذلك بتوصية من صديقها الصحفي 
علي الوزاني. يعقب ذلك اختفاؤها 
الغامض والملغز من مسرح الأحداك. 
وبعد مرور سنة على هذه الواقعة. 
زوجها المهرب المغروف مدفونة في 
حديقة فيلا جانجاه. مما يحرك 
القضية ويطلق مرحلة البحث عن 
المتهمة المختفية. 


وهنا تبدأ القصة الثانية التي تشغل 
أكثر من ثلاثة أرباع الرواية. وتدور 
أطوارها حول البحث الذي يقوم 
الضابط يقظان والمفتش عمر للكشف 
عن آثار زيارة جانجاه للدارالبيضاء. 
وخاصة زيارتها لبيت الكاتب الشهير 
عبدالله الزمردي ولقائها بالمخرج 
السينمائي الذي ستصطدم معه بعد 
حلولها الانقلابي ضمن مجموعته. 


وعلى هذا"النحو. تعرض علينا 
الرواية عالمين متنافرين يشكلان 
قطبيى يتجاذتان" البطلة اجانجاة 
ومجتمع الرواية ككل : عالم التهريب 
والجريمة في طنجة. وعالم الكتابة 


8 
ع4 
أما الرواية الثانية 
المشتركة بين 
الكاتبين» فقد 
صدرت سنة 1999 


عم 


تحت عنوان 
«القديسة جانجاه». 
وقد جاءت متضمنة 
لقصتين على مألوف 
الروايات البوليسية 
الجادة. فهناك قصة 
الجريمة ثم قصة 
التحقيق حول 
الجريمة: 


والشينهًا «فى االذارائييضاء )ا رفك 
استطاعت البطلة بجنونها الخاص. أن 
كعبر اااالغائمين ‏ معلا عدووا مدوكاء 
وتفرض وجودها على الجميع. إلى 
درجة أذت في آخر المطاف إلى 


وفي لحظة يأس عارمة. سببها 
العجز عن إحراز تقدم في التحقيق. 
سيغلق ملف زوج جانجاه القتيل في 
طنجة على أساس أن الجريمة مبحض 
ويوشك ملف جانجاه المختفية في 
الدارالبيضاء: أن يلاقي نفس المصير. 
ستظهر على السطح قرينة بسيطة 
تعيد إحياء وساوس الضابط يقظان 
وتؤكد تصميمه على مواصلة 
التحزيات. فقد لاحظ المفتش عمر 
وهو يحضر عرضا سينيمائيا لأحد 
أفلام (الأستاة الكبين' أق زوجة هذا 
الأخير ترتدي معطفا من الفرو 
الباذخ. قاده بحثه إلى أنه يعود إلى 
البطلة جانجاه. 


وهنا تتسارع اللأحداث وتحتدم 
الوقائع على نحو غير متوقع تقريبا ؛: 
ونفهم من الخيوط الأخيرة للحبكة أن 
جانجاه التي سبق أن قتلت زوجها 
المهرب ودفنت جثته في حديقتها 
بطنجة. ستلاقي نفس المصير المحتوم 
في بيت الكاتب المشهور بعد مشاجرة 
نشبت بينهما في آخر الليل. وسيجري 
0 


الا 


كونهما يستبدلان حياد 
النوع البوليسي 
وبرودته؛ بمعائقة 
الضائقة الاجتماعية 
والاقتصادية التي 
يكتوي بلهيبها 
المواطنون من 
شخوص رواياتهماء 
سواء أكانوا مذنبين أم 
محققين أم أعوان 
السلظة العتومية: 
فهناك سعي حثيكث من 
المؤلفيّن إلى التقاط 
مظاهر الفساد 
الاجتماعي التي تكون 
ثاوية وراء العديد من 
حالات الإجرام. 

1 


وكان معطف الفرو الذي احتفظت 
به زوجة الكاتب تحت تأثير الإغراء 
والطمع النسوي. هو التفصيل الصغير 
الذي أدَى إلى كشف هذه الجريمة الني 
لع يكن للكاتب وزوجته من يد فيها 
إذااما صدقنا أقوالهما سوى يد الدفاع 
عن الس 
خلاصة عامة 


من بين مظاهر التجاوز لأوفاق 
الكتابة البوليسية المتداولة في تجربة 
الكاتبين ميلودي حمدوشي وعبدالإله 
الحمدوشي اللّذين نكرس لهما هذه 
الأوراق. نستطيع أن نقف على بعض 
اللحظات الدالة على روح الاستقلالية 
التي يأخذان .بها نفسهيما عند مباشرة 
كتابة هذا اللون من الإبداع : 


1- كونهما يستبدلان حياد النوع 
البوليسي وبرودته. بمعانقة الضائقة 
الاجتماعية والاقتصادية التي يكتوي 
ححا الفواطيون امن المخوص 
رواياتهما. سواء أكانوا مذنبين ام 
محققين أم أعوان السلطة العمومية. 
فهناك سعي حثيث من المؤلفين إلى 
التقاط مظاهر الفساد الاجتماعي التي 
تكون.ثاوية وراء العديد. من حالات 
اوجرا 


كما نجدهما يعمدان إلى فضح 
عالم< المشردين من العاطلين 
والسكارى وأشباههم من الفئات 
المهمشة التي تجد نفسها على عتبة 
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الفضيحة بل الجريمة. وفي ذلك 
تشترك العديد من شخوصهما 
ومواقف أيطالهما في تماسها مع 
مخيْط الاتحراف والمتخدر 





3 


ومن ذلك إيضاء حرصيهها على 
إعطائنا صورة عن تلك التجمعات 
المنحرفة الصغيرة التي تزدهر في 
المدينة المغربية من مثل مجتمع 
التهريب والسهر الليلي غير البريء في 
طنجة. أو مجتمع الدعارة والامتهان 
الخلقي في مدينة الدارالبيضاء. 


وكل هذه الملامح وغيرها. يسجّل 
بها المؤلفان خصوصية تجربتهما في 
الكتابة البوليسية. التي يجعلان لها 
ويبّعدها بالتالي عن ذلك الحياد 
المزعوم. الذي روجت له كتابات كبار 
الروائيين البولسيين لأمر كامن في 
نفوسهم . ويستعصي على فهم من 
يعتبر الأدب رسالة في المقام الأول. 


2.مظهرن- اخر "تكرضة الكتابة 
البوليسية لدى هذين الكاتبين» 
وخاضة لذى اميلوذي جمدوقي: وظو 
ما يمكن أن نطلق عليه «مفهمة 
الككاية البوليسيةة؛ والذما نقضد كه 
الميل الملموس نحو إشاعة تلك 
المعرفة النوعية بالعديد من 
الموضوكات داك الصلة'"الوطيدة 
بعالم الإجرام ومحيطه وحيثياته. ألم 
يكن هذا الكاتب هو نفسه خبيرا 
أكاديميا باررًا في الميدان. درس 
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1 
مظهر آخر تكرسه 
الكتابة البوليسية لدى 


الملموس نحو إشاعة 
تلك المعرفة النوعية 
بالعديد من 
الموضوعات ذات الصلة 
الوطيدة بعالم الإجرام 
ومحيطه وحيثياته. 


ويدرس علوم الإجرام في الجامعة 
المغربية. وآدار العديد من مؤسسات 
محاربة الإجزام بألوانه المختلفة؟ 


كل ذلك ريما كان حافزه على 
مفادرة الوصف. الفحاين للواقعة 
الإجرامية والمضي بعيدأ في تحليل 
أبعادها الاجتماعية والاقتصادية 
والنفسية والقانوتية. وذلك ,على نحو 
يحول بعض مقاطع:قصص هه ورواياقة 
إلى دروس خصبة ومباشرة أحيانا. 
في إطلاع القاريء على طرائق 
التحقيق والتحري واشكالهما المتبعة 
لدى رجال الأمن والدرك. وتقديم 
كافة التمييزات الغلمية القائقمة بين 
العنف المادي والرمزي. أو الحديك 
المنهجي عن أنواع القتلة بحسب 
أساليبهم واهدافهم من ارتكاب 
الجراتم , 


وقد يرى البعض في سوق هذه 
المعلومات المستفيضة أحيانا. نوعا 
من الخروج الطوعي عن مسار 
الحكاية واستطراذا يشوش على 
القاريء الذي تكون غايته الأولى هي 
الإمساك بالحبكة. لكن المؤلف. وكأنما 
يجعل من مسؤوليته توضيح بعض ما 
يراه مستغلقا. يتلطّف كثيرا في 
استعراض تلك المعارف على جرعات. 
يعرف كيف يوزع مواقيتها ومواطن 
الحاجة إليها. 


3 - وقريبا من هذا السياق: نعثر 
في بعض المواقع من كتاباتهما على 


ما يوردة المؤئفان: أو الشارد إذا 
تحرينا الدقة. من حديث حول الحياة 
الداخلية للعاملين في ميدان مكافحة 
الجريمة. من قبيل التعاون بين الدرك 
والأمن: والذي لم يكن دائما على ما 
يرام. بدليل المنافسة وأحيانا الصراع 
الذي يقوم بينهما اثناء مراحل 
التحقيق ورغبة كل واحد منهما في 
الاستفراف بتتاكجه ؛ أو الحديثف عن 
تسّلّط بعض كبار مسؤولي الأمن 
والدرك الذين يظلون يربطون بين 
نجاح مرؤوسيهم في التحقيق والعثور 
على المجرمين. وبين ترقيتهم 
الإدارية. الشيء الذي يحول العمل 
اليومي لهؤلاء الكادحين الصغار. إلى 
امتحان عسير يرهن المستقبل المهني 
ويتحكّم في المصير الحياتي. 


وإجمالا. يعمل المؤلفان على 
إطلاعنا أولا بأول على ظروف العمل 
الصعبة لدى هذه الفئة من مساعدي 
العدالة التي لا تتأفف أو تتذمر رغم ما 
يتهددها على الدوام من مخاطر 
الانتقال, التاديبى, أو التوقيف اع 
,| 


ويدلنا كل ذلك. على تلك النظرة 
الفمونيةا التي تسكع في مفاريه 
المولتك ‏ للسيحةا ع أبنانها 
المكتلفة وخاطة من جيه القاكبيل 
على كشفها والتحري في أسيابها 
ومسبباتها. 


4- نقطة أخرى نسجلها فى اتجاة 
الكاتب ميلودي حمدوشي خاصة عند 


من مستوى تعبيري 
وأسلوبي وتهم انفتاح 
الكتابة البوليسية لديه 
على السجّل الأدبي 
التراثي والمعاصر معا. 


مباقركه التأليف::وهي هذه المرة من 
مستوى تعبيري وأسلوبي وتهم انفتاح 
الكتابة البوليسية لديه على السجل 
الأدبي التراثي والمعاصر معا. ونحن 
تقق على نهنا العظين فقى. أغلن نا 
كتبه من قصص وروايات. ففي 
مجموعته القصصية ,حوار الدموع, 
مثلاء يستحضر العديد من الأذباء 
الكلاسيكيين من خلال أبيات شعرية 
لحسان بن ثابت وأخرى لأبي 
العلاءالمعري. ومن المعاصرين 
نصادف شواهد من نزار قباني وأحمد 
شوقي. كما يجري استثمار نص لجلال 
الدين الرومي الذي يقتبس منه عنوان 
إحدى قصص المجموعة : «موتى 
الخبز». 


ويتم كل ذلك من لدن الكاتب في 
سياق من التناص الذي وإن كان 
مألوفا ومرعيا في القصص 
والروايات الأدبية. فإنه ياتي حريف 
النكهة في القصص البوليسي. لكن 
المؤلف: وفي إظار استقلاليته. التي 
رسمنا بعض ملامحها. يراهن على 
التسوية بين الأدبي والبوليسي. 
ويعمل بلا هوادة فيما يبدو على 
الارتقاء بالنوع الشعبي الجماهيري 
الذي هو القصة البوليسية إلى مصاف 
الأدب العالم والرفيع. الذي لا يهمل 
الأسلوب والتعبير على حساب الحدف 
والحبكة. 


وأخيرا. فمع نصوص الكاتبين 
ميلودي حمدوشي وعبد الإله 


ا 


الحمدوشي يصح أن نتحدث عن قصة اجتماعية أدبية بوليسية. تحقّق 
أهم شروط النوع الأخير. أي الجريمة والمجرم والضحية والمحقق. 
لكنها تقدّم باليد اللآخرى تجربة نوعية في إنتاج نص يتوفر على 
إبداعيته الخاصة. ويرسم افق انتظاره الخاص . 
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1.استهلال الأناقة 


ووكبنا انتلود كعمو ا وبتواطة 
مع سارد روايته ,الأناقة»'". أنه يؤرخ 
لوقائع «اليوم السعيد. من فبراير 
8. وما جرى لعاد 
إبراهيم لما علما بنب ترشيح زينب 
الرنجي وزيرة في تشكيلة الحكومة 
الجديدة. وزينب التي شاع بين 
شخصيات الرواية ترشيحها لهذا 
المنصب. واحدة من سلالة عائلة آل 
الشكور المصابة دائما والممتحنة في 
الخال والبتين؛ ولذللكا غيرتك هذا 
الاسم. منذ قرئين؛ إلى الرّنجي . لكتّهم 
ظلوا معروفين دائما وأبدا بآل 
الشكور أو الصالصية, حسة إلى صالجه 
أتيى الشكوي أو صالحجه بنك الحضير 
الخماس : قط هذا الحبا مدعو الور 
التأمل. لأنها لا تربط الماضي 
بالحاضر فحسب. بل لأن الماضي هنا 
يتَمُمٌ الحاضر ؛ فالمجاز الذي يؤكّك 


ل وصديقه 


المجاز الذي يؤثك سيرة 
صالحه وصالحه يمُنح 
للحكاية بعدها 
«الأسطوريء» كما قد 
يبدو جلياً للوهلة الأولى: 
ويغدو- عند التمعن - 
تعبيراً عن «شعور» 
الحكاية لما يُظهره من 
مصير قاس وكينونة 
مُرهقة ومتوثرة 


ومنكسرة: 


*الميلودي شغموم. الأناقة. رواية. دار الثقافة. الدار البيضاء. 
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سيرة صالحه وصالحه يمُنح للحكاية 
بعدها ,الأسطوريء كما قد يبدو جلي 
للوهلة الأولى. ويغدو - عند التمعن - 


الفردي مع المصير الجماعي حين 
ظل قَدَرْ آل الشكور أو المامون أو 
الرنجي على ما هو عليه منذ ظهور 
اند رظانت إلى اندر 


ويخبرنا السارد أن آل الشكور في 
تكن الناس.من | أهل#الشكن والأخاقة 
والصلاح والتقوىء وعند أنفسهم من 
أصحاب المآسي والمحنة والاختبار. 


د أبِيّن لكُم كيف يحول سارد 
الرواية التاريخ (الفردي والجماعي) 
إلى حكاية مَلغْزة تتداخل فيها 
المصائر والأقدار : 


حين يبسط السارد في مفتتح 
الرواية «تصميمه؛ ويثبته بالحصى 
معينا موقع ,الصالحية» الكبرى. فإنه 
يخبرنا أن هذه المدينة من إنشاء امرأة 
شديدة' البساطة : "ضالحة أكيم 


الشكور. قد يكون هذا مصدرا 
للحكاية الملعّزة حين تبدو «مركز 
جذبء بالنسبة للمدينة والقبيلة على 
كد سؤائ: إلا أن تحكاية ضالحه جيف 
شيخ القبيلة وصالحة بنت الخماس 
شديدة الإيحاء. لأنها تُماثل بين عالم 
غرائبي وآخر واقعي ؛ كأنها تود أن 
تقول : كلاهما مفيد في معرفة 
ممكنات الوجدان. والإيمان بقيمة 
انتماء السّلالة إلى ذاكرة وتجربة. 


2. أناقة الحكاية انتماء ورجاء 


«الحكاية انتما ورجاءء يقول 
العطوي صاحب «كتاب التور في 
أخبان الشكورء (ص:13).. /الجكاية 
انتماء ورجاء. بمعنى : لكي نفهم 
الواقع المحيط بنا ونستوعب قيمه 
المتفاعلة ‏ يازميا' ‏ احيانا - هذا 
البديل الغرائبي الذي يتحول من 
مجرد عنصر بنائي. إلى «رؤية للعالم» 
تحقق بواسطتها الكينونة توازنا (بل 
أكاد: أقؤل: تلاحما) مأمولاً بين 
الحقيقة والتوهم. 


تبدو زينب الرنجي في ,الأناقة» 
بطلة الرواية. حضورها لافت للنظر 
وتنسج حوله العديد من المواقف 
والذكريات والآمال. نعلم أنها رحلت 


ليوج تجو 
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تبدو الشخصيات في 
رواية «الأناقة» 
للميلودي شغموم. 
مهوسة بملاحقة 
تفاصيل اليومي في 
أدق التباساته 
ومفارقاته وتعقيداته. 


وتّجَلي هذه الملاحظة 


إلى أورويا ابتداء من يوليوز 1973 
لدراسة الفن. واستقرتف بباريس 
لتنتخرط ضمن حركات التحرر 
والانعتاق التي كانت سائدة آنثن. 
انخرطت فيها و«ساهمت في تمديد 
السكّة الحديدية بألبانيا. وحملات 
إيصال الدعم إلى كوبا والفيتنام. كما 
شاركت في الثورة الثقافية الصينية. 
على السلدج | امح 
الفلسطينيين. خمساً وعشرين سنة لم 
تجد فيها ما يكفي من الوقت للدراسة 
الهم إلا ابعص ١‏ السويعات التي 
حضرت خلالها القليل من دروس 
فوكو وألتوسير!. (ص.89 من 
الرواية). ولما عادت زينب مع رفاقها 
العائدين إلى الوطن. بدا لها البلد 
متغيراً بشكل مخيف. شيء واحد ظهر 
لها مبررا للبقاء في الوطن : حركة 
المراة التي ازدادت قوة ونشاطا. 
وبعض جمعيات حقوق الإنسان. عدا 
ذلك : تقهقر ملحوظ حد الإفلاس. 
الظاهر :مما سلف أن /السارة ولتقظ 
لحظات دقيقة من حياة زينب الرئجي 
المسكونة بالقلق والتوقّر والمغامرة 
والاعتراف. 


وتدربت 


3فاءٌ لذكرى أناقة ضائعة 


تبدو الشخصيات في رواية 
«الأناقة» للميلودي شغموم: مهوسة 
بملاحقة تفاصيل اليومي في أدق 
التباساته ومفارقاته 
وتُجِلَي هذه الملاحظة ميسما دالا 
يمكن الشخصيات من التعبير وامتلاك 


وتعقيداته. 


قدرة الكلام. إنها شخصيات تتكلم. 
وحتى حَين قضمت ككلم نفسهاء 
حوارات عميقة تدور بين عادل 
وإبراهيم وبقية الشلة في مقهى «اليوم 
السعيد.. حوارات أخرى صاخبة 
وساخرة تجمع بين الحريزي والعبدي 
والهادي. أو بين السيدة الوقور والبتول 

إزينب. ومن الحوارات اللآفتة للنظر 
في في الرواية. حوار «الزعيم» مع زينب 
لما التقاها ببيت البتول وعرض عليها 
العمل معه وزيرة مكلفة بالتضامن 
والرعاية في الحكومة الوطنية. أو 
حكومة التغيير والتثاوف كما يسميها 
راديو المدينة. ويستعيد الحديث 
بينهما أجواء التغيير ومصلحة البلد 
ومواجهة الخصوم والتضحية من أجل 
مقاومة الأفق وتطويق 
الأزمة. 


انسداد 


وليس الكلام في هذه الحوارات 
تقنية ,سردية فحسب؛ ولكله - بحكم 
داف لني امك كان العردن 
والهزل أحيانا. أو الصلة بالراهن 
واليومي أحيانا أخرى - تصريفٌ لما 
يراه الكاتب محفزاً على تفتيت صلابة 


الواقع. حتى لا يبدو أقوى من 
الشخصيات أو بعيداً عنها. 
كلام الشخصيات في رواية 


, الأناقة, ذاتي وحميع. ولعلّه وسيلتها 


الوحيدة لمقاومة اليآأس أو خيبة 
الحظ. 
يقول إبراهيم معلّقا ومعقبا على 


كلدم صديعه عامل + لكان الابامل: 
من آن تغبر عن خالك. يا صاحبي» 
فاتركتي الآن أعبر عن حاليء فأناء 
وفي هذا الموضوع بالذات والصفات 
ذاتها: الا أظن أني أمارس الكلام 
مكلك + يحداق أن نرية الكلام لتتكلم 
فقط. الكلام لذاته. وهو شيء مفيد 
واساسي. وإلا فإننا ننفجر ونحرق.» 
(ص.53). 


4والاأتاقة... ليست حكرا على أحد 


تنشغل رواية ,الأناقة» لشغموم: 
إذن ‏ بلتعناذة" لمات ااشمية 
واجتماعية قد لا يخطئ المرء حين 
يروم مطابقتها مع «وعيها القائم,. 
استعادة تلك اللحظات ضرورة حكائية 
لأكها تين المتحى التخييلى الذي 
يحول ,الواقع القائع, إلى «وعي 
ممكن, يمنح زينب الرنجي - مثلا - 
إمكانية التفكير في مصيرها ٠الذاتي»‏ 
و«السياسي». لا تستطيع زينب الجزم. 
إنها مُتردّدة ولم تحسم في اقتراح 
«الزعيم» : هل تقبل منصب الوزيرة أَمْ 
لآ؟ تتتهي أحداك 0 
فبراير : زيتب تفكر وحيدة وحزينة : 


ماذا ستفعل؟ 


الرواية 


لا ندري 


يدور بين عادل وإبراهيع حديث 
حول الأناقة في فصل مثير وعميق 


الذلالات:٠‏ ,«الرنجة.. ويستند 
حنينيبا على امافشةا مكار 


1 
تنشغل رواية «الأناقة» 
لشغموم:؛ إذن: باستعادة 

الحظات سياسية 
واجتماعية قد لا 
يُخطئ المرء حين يروم 
مطابقتها مع «وعيها 
القائم»: استعادة تلك 
اللحظات ضرورة 
حكائية لأنها تبيين 
المنحى التخييلي الذي 
يحول «الواقع القائم» 
إلى «وعي ممكن» يمنح 
زينب الرنجي ‏ مثلا- 
إمكانية التفكير في 


ذبور 





للبروفيسور2 العوني 2 وأخرى 
صور متعددة للأناقة : أناقة القناع. 
أناقة الوظيفة أو المهنة.) أناقز 
البساطة: أناقة الواجهة: أناقة الخواء. 
يفرز هذا الحديث - في تقديري - 
ظبيعة المقارظة التي يمكن للكينودة 
أن تعيشها في علاقة بالعالم المحيط 
بها؛ وبصرف النظر عن الطابع 
البراني والجواني لقيمها الذاتية أو 
الموضوعية. هكذا. ياتي حديث 
شخصيات الرواية عن الأناقة مشحونا 
بالسخرية حيناً. وبنبرة كاريكاتورية 
2 


ولحكمة ما. يحتل هذا الفصل 
وسط الحكاية. كأتّه معبر للربط بين 
حالات من السلوك السائدة والقيم 
الثقافية التي تحولها الحكاية إلى 
علامات اجتماعية وإيديولوجية. من 
هنا يبدو لي أن الأفكار التي تطرحها 
الرواية بخصوص الأناقة تتجاوز هذا 
البْعد الرمزي أو الاجتماعي. وتعائق 
أبعادا اخرى تغيها شخصيات الرواية 
وتعبّر عنها بهذه الصيغة أو تلك. حين 
يتعلق الآأمر بسلوكات التخفي 
والتقتع. أو التلقائية والمرونة 
والشفافية. أقرأ فى صفحة 78 هذه 
الفقرة المعبرة: ١‏ الشحض الأنيق 
حقآ. كما تعلم. أيها القارئ الكريم. لا 
يرتدي أغلظ اللباس وأثقئله. ومثله لا 
يحس أمامه بأنه ظل أو صدى فارغ إذ 
يرتبط لديه القناع بدور محدود في 
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الزمان والمكان. كأنه ممثّل بارع يلعب 
الدور في وقته ومكانه ثم يتخلص 
من قناعه ليلعب دورا آخر مختلفا 
عنه. وبالتالي فإنه حر في جسده. 
تشعر أنه يمتع ويستمتع به في حرية 
وتلقاتية ومرونة وشفافية.». 


5.سحرٌ حكاية أنيقة 


أفترض أن سحر الحكاية في 
الرواية لا يعود فقط إلى قدرتها على 
إيهام القارم بواقعية الأحداك أو 
تقاطع أفعالها مع إمكانات التخييل 
وعوالمها الممكنة كما تقول 
نظريات المنطق وتحليل خطاب 
الأذبء بل يعود كتاللا إلن) خدوتها 
على منح شخصياتها تجربة وجودية 
تختصرها لحظات وجدانية ورمزية 
وإنسانية توجه سلوكها ومصيرها عبر 
الجلم والتذكر والاستيهام والحب 
والفرح والسلظة والمرارة: وهذا منا 
يجعل الحكاية في الرواية غنيّة وذات 
كشييد لني حامل الخطاب امنفاج 


إحدى 


على , قطاءاف " الككوظة والتارخ 
والإيديو لو جيا. 


لكل حكاية فلسفة. ولأنها تبني 
أفكارها انطلاقا من لحظات بعينها. 
فإن عوالمها التخييلية تسعف قارثها 
على تمثل قيم التحول والاحتمال 
والغربة والاغتراب والاختفاء والانتهاز 
والخداع. 


يهعنى فى صبوء ماسلف_أن ألفتا 
النظر إلي صلة الحكاية بالكتابة. إذ 


2 
لكل حكاية فلسفة. 
ولأنها تبني أفكارها 
انطلاقا من لحظات 
بعينهاء فإن عوالمها 
التخييلية تسعف 
قارئها على تمثّل 
قيم التحوّل 
والاحتمال والغربة 
والاغتراب والاختفاء 
والانتهاز والخداع. 


عيرها تكشن امواققف الشخصيات 
وأفكارها,. وترسم الأزمنة والأمكنة 
وتشيّد الكلمات واللغات:وتزذاك أهمية 
صلة الحكاية بالكتابة من خلال البناء 
العام لكل رواية وما يستتبعه من صيغ 
في السرد تنوع التفاصيل والإشارات. 
وبين الحكاية والكتابة يبرز صوت 
السارد مدمجا ضمن عدة اصوات 
أخرى قد تظهر أو تختفي. لكنها ُعلن 
منظوراً وزاوية نظر تسهم في 
تجسيى الوقائع والحالات. إن. سارد 
الحكاية وقبل أن يكون راوياً هو وعي. 
ولسن ا مجرد مكون امن 'مكونات 


01 
إن سارد الحكاية وقبل 
أن يكون راويا هو وعي» 
وليس مجرد مكون من 
مكوتات الخطاب 
الروائي. كلام الساره 
حكاية» وهو أيضا 
كتابة : 


الخطاب الروائي. كلام السارد حكاية:. 
وهو أيضا كتابة : 


ولذلك كله. .الأناقة, : 


هذه رواية حيواق بسيطة تحاول 
أن تتجاوز العجز وتتخطى التردد. 
كائنات هذه الرواية بلورية تعكس 
الحكايةٌ أعماقها الصافية. ترمي بنا 
«الأناقة» في عالم نظن أثنا نعرفه. 
لكنها ترسم لنا - في الواقع - عالمآ 
منفتحا على عدة احتمالات فيها من 
الحب قَدْرْ. ومن الإرادة قدرٌ آخر. ومن 
الأحزان وصفاء الوجدان قدر ثالث. 


الكتابةٌ المولودةٌ حديثا* 


على "الرهم "من , تعثر العباية 
النسائية في سياق الرواية المغربية. 
فقد أصبحت اليوم موجودة وبشكل 
أقوى من المنع والتعتيم. فقد 
استطاعت النساء تحقيق بعض 
الانتصار. حيث أصبح الكم لا يستهان 
به. والكم هو شكل من النوعية وعلامة 
اختلاف تحول النص المكتوب من 
النساء إلى نص معروف. وبذلك يسمح 
ترزاكم الكتتابلة النسائية باكتشاف ثوآابت 
في الأشكال والتيماق. 


تذنكف وزدات اكتاياف, المرأة 
أطبيوغرافية أو روائية متخيّلة. ساردة 
للذات وعارضة للأنا. فكانت بمثابة 
سير ذاتية سواء استعملت ضمير 
المتكلم. أ الغاكب: :فقدامت» تجارت 
أننوية. كشفت .من خلالهاا عن 
خصوصيات الذات الكاتبة وتيماتها 
معتمدة في ذلك الربط بين البعد العام 
والخاص. 
* ارج 


استوعنينا هذا العتوان من عاب التاقدة اله 


ات قدمت ة 5 3 اقتحام ال 
السيفينياى قدعت فيه دراسة عن صعوبة اقتسام الم 





أفرخسية هلين سد الذي 


والروائيات المغربياق إن 
اشتركن في التعبير عن 
الذات النسائية, فقد 
اشتركن أيضا في البوح 
بتشظيها وانهزامها 
ويأسها من تحقيق 
التغيير والاندماج في 
المشروع الحداثي 









والروائيات المغربيات إن اشتركن 
في التعبير عن الذات النسائية. فقد 
اشتركن أيضا في البوح بتشظيها 
وائهزامها ويأسها من تحقيق التغيبر 
والاندماج في المشروع الحداثي. هذا 
التعبير والبوح يقترنان بمرحلة تعتبر 
امتدادا لمرحلة خيبة الأمل التي 
يفك مظاوية هن ابعنا الامتدمان :الى 
تناولتها بتفصيل الكاتبة ليلى أبو زيد 
في «عام الفيل» و«رجوع إلى 
الطفولةء خلال السغينيات: :فنى 
ان معا طرحت الكاتبة أسئلة 
نظرية وتطبيقية حول العلاقة بين 
أوضاع المرأة والبرنامج الثوري 
للتحرر الوطني من خلال سيرة ذاتية 
لامرأة منخرطة في المعاومة :الي 
باعتك من أجلها الغالي والنفيس. 
فكانت امشاركتها ا محدي وإعاقة 
تحديد للأدوار الأنثوية التقليدية 
بحيث كانت المساواة بين الجنسين في 
صفوف المقاومة واقعا حقيقيا 











فرضته ظروق الامتعمان. إلا أن هن 
الأمل. سرعان ما اتطفاً قوره وعوضنه 
الخيبة وانسداد الآفاق مباشرة بعد 
الاستقلال. فأصبح الشكً والانشطار 
والشعور بالضياع واقعا جاثما. لقد 
تغْيّرت الأوضاع وأصبحت «زهرة» غير 
مناسة للمرخلة الجديدة, مرحلة ما 
بعد الاستعمار. فكان مصيرها هو 
الاجتثاث من الذين استفادوا من 
التغيير. ابتداء من الزوج الذي طلقها 
إلى اأصذقاء. الأمس» الذين عيووا 
جلدتهم ولم يعد بمقدورهم تحمل 
الماضي الذين سعوا جادين لنسيانه. 





وتطرح ليلى أبوزيد نفس التيمة 
في روايتها السيرذاتية «رتجوء إلى 
الطفولة» من خلال سرد الوضع 
الواقعي لامرأة مناضلة مثل «زهرةء 
تمر من نفس تجربتها. تهرّب السلاح 
وتطوف من سجن لآخر مقتفية أثر 
زوجها المقاوم. ليجيئ الاستقلال 
فيكافاً الزوج ويحصل على منصب 
عال وتكون هي الضحية الأولى التي 
يدير لها ظهره حين يستبدلها 
بعشيقة: فتقوم الكاتبة بالتعبير عن 
خيبة الأمل بعد الاستقلال. وتوجه 
نقد ادع لأولقت االشين يسمون 
أنفسهم مناضلين ولا ينصفون 
نساءهم وأبناءهم بقولها ,أيّة ثورة وأيّ 
تككان لواكة مصلحعز وطنيةة 
مناضلون لا يحتفون بالحلال لا فرق 
بينهم وبين خصومهم. كيف يناضل 
المرء لإقافة الحد على الدولة وهو ال 
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يقيمه على نفسه»؟ فخيبة الاستقلال 
تتمظهر في تقديرها في كونه لم 
يحقق تحريرا. وإنما جاء بتغيير 
ل حم يتحرر الرجل 
بعد لكي تتحرر المرأة. 

في هذا الاتجاه. اتجاه تحرير 
الرجل بالأساس. وتحرير المرأة 
والمجتمع ككل من مفاهيم الذكورة 
والأدوكة. لتحقيق| المشاولةء سارت 
كتابات المراة المغربية للرواية العربية 
مع مطاع الألفية الثالثة. فعبّرت عن 
الذاك المشاحية ‏ وشهعؤوها بالتونيقن 
والضياع والظلم الاجتماعي 
والسياسي. عبرت من خلال روايات 
تجمع بين الرواتي والسير ذاتي. نظرا 
للتشابه العميق بين الجنسين الأدبيين:. 
كل الأسالينالمشتعملة .في السيرة 
الذاكة لإفتاعناا يضدق الشكاية 
نستشفها في الرواية. ويبقى 
الاختلاف بينهما قائما في مستوى 
غتاصر ا أخرى اخارج النص. حيك 
يفترض في السيرة الذاتية وجود 
تظايق بين الكاتب والشارة عل 
ولا يوجد داخل النص ما يثبت ذلك. 
إذإن السيرة الذائية جنس أدبي يتأسّسن 
على الثقة. وبالتالي. فهو جنس 
وثوقي بمعنى من المعاني. يكون هم 
كتابه بالأساس هو تشييد 
سيرذاقيء بواسطة 
ون 0 ومقدمات وإعلان عن 
النوايا ت تواصل مباشر 
مع القارئ. وذلك. على منوال ما ورد 


«عقد 


اعتذارات 


تستهدف إقامة 


في هذا الاتجاه؛ اتجاه 
تحرير الرجل 
بالأساس؛ وتحرير 
المرأة والمجتمع ككل 
من مفاهيم الذكورة 
والأنوثة لتحقيق 
المساواة. سارت كتابات 
المرأة المغربية للرواية 
العرديه بع ميظع 
الألفية الثالثة؛ فعبّئرت 
عن الذات النسائية 
وشعورها بالتهميش 
والضياع والظلم 
الاجتماعي والسياسي. 


ل 
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في مقدمات روايات ليلى أبوزيد 
فقد ,كانت الشخوص والفضاءات 
والأحداث موجودة في الحياة ورهن 
الإقازة: كانت" شخوضا وفقضاءاق 
ولحدلقا عرفتها وسمعت بها. ومع 
ذلك: فإن كل شخصض_ مكون من 
مواصفات اشخاص حقيقيين عدة». 
«كنك وأنا أمارس كلك الأجناس من 
الكتابة إنما أبحث عن نفسي,2. 


وتقول في مقدمة رواية ,رجوع 
إلى الطفولة»: ,«كتبت هذا الكتاب 
بطلب من الأستاذة إليزابيت فرنيا من 
جامعة تكساس لينشر بالإنجليزية في 
كتاب جماعي يصدر في الولايات 
المتحدة لكتاب عرب عن طفولتي ا 
وإن من مميزات هذه العملية أن جاء 
النطن منتضفا بصراحة كامد” . 

أما مليكة مستظرف فتعلن منذ 
البداية عن خلفيتها السيرذاتية بكل 
وضوح ؛ .. حاولت مرارا أن أبدأ. . 
وأسرح بأفكاري بعيدا. في الماضي 
البعيد. وعندما استفيق من شرودي 
أجدئي قد رسمت ندوبا وخطوطا 
كتلك التي أحملها في ذاكرتي. لم 
أنبش الماضي؟ لم أنكأ الجراح؟ لكي 
أرتاح. ولن أرتاح إلا إذا تقيأت على 
وجوههم كل ما ظل محبوسا في 
جوفي طوال هذه السنين,'2. 

بينما لم تحدّد خديجة مروازي 
قينا اإإذ[ كان 'التكن: مديرة اقاكية ١م‏ 
رواية. حيث سجلت في أسفل غلاف 


الكتاب أنه رواية. في حين يصرح 
عنواك زممرة الرساق» أكنا امام سيره 
غيرية نستنتجها أيضا من شفافية 
القصة ونبرتها. حيث تقبض الكاتبة 
على مجموع التفاصيل التي تعيد 
كأوملهنا وكتابتهاء وتجفل من الخبك 
والتحيّل "طريقتة لقول أو الإيحاء 
بحميعة دفينة فى أغوار الآنا. 


إن ما دمين السنة الذانية عن 
الرولض ١‏ لكف الدقد 
المستحيلة. وإنما فقط المشروع 
الصادق لفهم الكاتب لحياته الخاصة. 
فوجود مثل هذا المشروع هو الذي 
يهم وليس الصدق الذي هو في نهاية 
المطاف. مستحيل. وبقدر ما هو 
طبيعي مطالبة كاتب السيرة الذاتية 
بمشروع قول الحقيقة. فسيكون من 
الساجة. بمكان؛ موؤاخذقه العدم 
النجاح في مشروعه. لأن ما يهمنا من 
السيرة الذاتية هو المنظور الذي يعالج 
به الكاتب سياق الأحداث ومعنى 
حياته عند تقييمه لها. 


التاريخية 


إن مفارقة السيرة الذاتية هي أن 
الكاتب مضطر الإنجاز مشروع الصدق 
المستحيل باستعماله لكل الأدوات 
الرواكية. ذلك أن السيرة الذاتية هي 
حالة خاضة اللرواية؛ أو هي شكل 
روائي خاص وليست شيئا خارجا 
نه 


إن هذه العلاقة بين الكتابة 
والهوية هي بالنسبة للمرأة ضرورة 


عليه مستططرة. 


جراد الرود و الجيسد 
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إن مفارقة السيرة 
الذاتية هي أن 
الكاتب مضطرٌ 
الإنجاز مشروع 
الصدق المستحيل 
باستعماله لكل 
الأدوات الروائية, 
ذلك أن السيرة 
الذاتية هي حالة 
خاصة للرواية: أو 
هي شكل روائي 
خاص وليست شيئا 
خارجا عنها. 

[1 


ملحة. فكتابتها تسرد الذات. تجسد 
النسائي عن طريق الإغراق في الأنا 
كرد فعل على التشكيك الدائم الذي 
يحيط بوجودها. ومن هنا كان من 
الصعك: التنبيز .بين المرأة الكاتبة 
وشخصيتها المكتوبة. تقول الناقدة 
الفرنسية هلين سيكسو ٠:‏ ينبغي للمراة 
أن تكتب نفسها. وأن تكتب المرأة عن 
المرأة. لذن الكتابة النسائية تطهير 
للنقّس. وإبرام عقد مع الزمن»". 


وتقول أيضا : «ما تقوله النساء لي 
في الليل اسمعه واعيده. إن جزءا من 
انفص الوا متي وجزء متتت من 
اجساد الشعوب. وجزء هو أخي. 
وجزءآخر غير معروف,”". 


سؤال الذات النسائية في الرواية 
السجنية والأسرية 


إن الرغبة في سرد الذات النسائية 
في "الرواية المدركة كى القمن 
المشترك بين كاتبات مرحلة مطلع 
الألفية الثالثة على اخختتنلاف تلويناتها 
وتفريعاتها. سواء ما تعلق منها 
بالرواية السجنية التي فرضت نفسها 
كاف مير ع مركلا 
الرواية الأسرية التي عبرت عن أنا 
المرأة بامتياز وآثارت لحظات العمق 
التاريخي والاجتماعي والثقنافي .فقن 
كتبك مروازي ا الرواية 
السجنية. حيث قامت بتبثير شخوص 
فضاء العتمة من خلال سارد داخل 
حكائي «ملين» في الفصل الأول 
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إن الرغبة في سرد 
الذات النسائية في 

الرواية المغربية هو 
العامل المشترك بين 
كاتبات مرحلة مطلع 
الألفية الثالثة على 
اختلاف تلويناتها 
وتفريعاتها؛ سواء ما 
تعلق منها بالرواية 
السجنية التي فرضت 
نفسها بمثابة ظاهرة 
ميّزت المرحلة: أم 
الرواية الأسرية التي 
عبرت عن أنا المرأة 
بامتياز 


1 


المعنون ب«صباح الخير “الغربيةة»: 
وفي الفصل الثاني توكقف البوح 
بجروح الدات الساردة «ليلى» وهو 
بعنوان «مساء الخير جروحي». 
وفتتح ‏ السارة ,دملين». الفضل 
بمحكيات تستحضر الاعتقال بوصفه 
معيشاً خضع فيه لألوان من التعذيب 
داخل السجن الذي يقضي به مدة 
عشرين سنة بوصفه معتقلا سياسيا 
متهما بتكوين خلية سرية وتوزيع 
مناشير والمس بامن الدولة. يسترجع 
شذرات من الأحداث والعلاقات التي 
موتك الفختاء السحدى. والذي ,تكسن 
رتابته زيارات ليلى. تلك المرأة التي 


أما ليلى ساردة الفصل الثاني. 
فتقدم تجربتها بالمخفر السري لمدة 
شهرين بتهمة إعادة فتح ملف المختار 
المحكوم بالإعدام. وهي مدة كانت 
كافية لتخسر فيها زوجها. وستعتقل 
بعد الطلاق لمدة سنتين تذوق فيها 
الأمر. وتتعرف على عينات نسائية 
مختلفة. فتتجاور بذلك تيمة السجن 
مع تيمة المسألة النسائية. 


ومن ثمة شكلت تيمة الخصوصية 
والاختلاف. التي تطبع العلاقة بين 
الرجل والمرأة محورا مركزيا. 
بالإضافة إلى تيمة الارتباط الأسري 
سواء أتعلق الأمر بمؤسّسة الزواج أم 
بالعلاقة مع الآهل. وتيمة العلاقة مع 
الجسد. وهذه مضامين مشتركة مع 
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مبضامين الرواية الأسرية غند ليلى 
أبوزيد ومليكة مستظرف كما 
سنحاول توضيح ذلك. فالكاتبة ليلى 
أبوزيد في رواية «الفصل الأخير». 
تحدّد مسار بطلتها عيّشة في فضاء 
اجتماعي وعاطفي مستقطب من 
الاختلاف بين الجنسين. حيث تعيش 
التمرّق في رحلة بحثها عن قيم أصيلة 
في مجتمع ابتلي. في تقديرها. 


تالانحطاط الخلقي واللاتجذر. 
وتدخل في إطار تفكير طموح حول 


الهوية وحول الترسخ الاجتماعي في 
بحث مستمر عن حقيقة داخلية يتم 
التعبير عنها من خلال تحكّم الساردة 
بهويتها بوصفها امرأة ومبدعة. 
فتحاول تمرير خطاب إصلاحي 
قصحّح من خلاله الكثير من المفاظيم 
والرؤى: بما يكفل المساواة بين 
الرجل. والمرأة. وذلك. انتداءا من 
صراعها مع زملاء وزميلات الفصل 
في الطفولة. إلى اصطدامها برجال 
ذوي. عقليات. ذكورية _متسلطة. 
مخادعين غير مقدرين للمراة ولا 
للحياة الزوجية. وجاحدين ما قدمته 
لهم ثقافة المجتمع المغربي الأصيلة. 
إنه خطاب يستهدف تغيير الوضع 
الاعتباري اللمرراة" امن لاله احشس 
الكاتبة إلى لعنة العداء النسائي في 
المجتمعات الطبقية الذكورية. 
وتعويض أوضاعهن المزرية بتعاطي 
السحر والشعوذة وزيارة اللأضرحة. 
وفي مقابل خيبة الأمل في التغيير 
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إن الكاتبة بذلك: قد 


وصعوبة إدماجها في 
مجتمع ذكوري يهمُشها 
ولا يعترف بكينونتها 
وإنسانيتها من خلال 
إثارة قضايا الخيانة 
والعنف الزوجي: 


وتحرير المجتمع من مفاهيم الذكورة 
والأنوثة. تعزف الساردة عن الزواج. 
وتختار النجاح في حياتها المهنية التي 
تضمن لها الحرية والاستقرار النفسي 
الذي لا تتمتّع به المرأة المتزوّجة. 
أها.. مشكة مستظرفم فقد 
اخترقت المسكوت عنه بتناولها نوعا 
آخر من الطابوهات حيك أماطت 
اللثام عن موضوع اغتصاب الطفولة 
وما تخلّفه من جرح نفسي وجسدي 
كما يومئ إلى ذلك منذ البدء عنوان 
الرواية: ٠جراح‏ الروح والجسد.. 
فالبطلة وهي مستسلمة لمسارها وسط 
كائنات مركبة ومعقدة. تعيد تصوير 
هذا المسار بدقة مثيرة. تصبح بؤرة 
لتوترات متناقضة حيثا تضع 
طفولتها موضع تشريح دام 
وموجع أدانت من خلاله تعرض 
طفلة لأبشع أشكال العنف الجسدي 
والنفسي. إذ كانت الضحية لأصناف 
من الرجال المتهورين والمعتوهين 
المنساقين وراء رغباتهم الرّعناء دون 
خوف من محاسب أو رقيب. إن الكاتبة 
بذلك. قد حرصت على وضع الأصبع 
على وضعية المرأة المغربية. وصعوبة 
إدماجها في مجتمع ذكوري يهمشها 
نتها وإنسائيتها من 
خلدل 2 انا الخيانة والعتف 
الزوجي. بالإضافة إلى الجرأة النادرة 
في إعادة اكتشاف ذاتها وجسدها 
وخخوضا ها علق بتك اك لمر سق 
واغتصاب الطفولة. وزنا المحارم 





والدعارة والفساد. كلها عوامل جعلتها 
تعزف هي الأخرى عن الزواج وتغادر 
المغرب بحثا عن حياة أفضل. لأن 
انتظار الرجل الموعود الذي طالما 
تحدّثت عنه كتابات الرجال لم يعد 
يشكّل أولوية في حياة المرأة. وقد 
صورت ذلك الكاتبات بجدارة واقتدار. 


يستحضر هذا المشهد تجربة 
الرواية النسائية بالمغرب في نهاية 
التسعينيات ومطلع الألفية الثالثة. هذه 
التجربة تميزت بالتنديد باشكال 
الإلغاء الذي تعيشه المرأة. والرقفض 
للثقافة الذكورية التي تنظر للمرأة 
بمثابة جنس ومن درجة ثانية. كما 
ركزت على الخصوصيات والاختلافات 
التي تطبع علاقة المرأة بالرجل. 
واهتمت بتصوير حضور الجسد 
الأنثوي في الكتابة النسائية من 
منظور مغاير. مقترحة تجربتها 
ولغتها التي تطرح رؤية جديدة للعالم 
من خلال موقعها الحضاري المعقد. 
كما سنحاول النطرق لذلك. 


علاقة المرأة بالرجل 


تناولت المرأة في كتابتها سؤال 
العلاقة مع الرجل بنضج عميق. 
ابتعدت فيه عما يمكن طرحه بوصفه 
مواجهة صراعية. مكتفية بالإلحاح 
على ضرورة مفاهيم السلطة والقوة 
والتفقوق,. من. أجل إعادة: اكتشاف 
الذات وتحريرها من مفاهيم الذكورة 


والأنوثة والتعامل بفكر أندروجيني 
بعيد عن التعصب ومؤمن بالمساواة. 


ككف الدرزة انها رمن خلال 
تمتعها بسلطة الخطاب وقدرتها على 
افتتاح الكلام وإيقافه. لأن الممارسة 
اللغوية هي رهان داخل علاقة 
السيطرة والسلطة. إذ جرت العادة في 
المجتمع الذكوري أن كلام الرجل هو 
المفيد وهو الأقوى. بينما روضت 
النساء على الصمت في الواقع واعتبرن 
كركاراك مجاراء وعومنك المرأة دائماً 
بمثابة قاصر ومتخلفة. فأقصيت من 
حقل التفكير. وحصرت في الميدان 
الذي فرضته عليها الثقافة بحجة 
الطبيعة. ميدان الوجدان والإحساس 
والحدس. إنه جيتو حيث يوجد بصفة 
طبيعية كل منبوذي السلطة 
وبالخصوص منبوذي سلطة الكلام 
كما تقول الناقدة الفرنسية ياغللو. 

معن كمرك اكامة ‏ المكرييه 
بضرورة إقامة أسلوب جديد في 
التخاطبء له مكانته وأهميتة الفستغلة 
عن موقف الرجال منه ؛ فلغة السلطة 
التي هي من إنتاج الرجل. لا يمكنها 
الاستمرار دون مساعدة النساء 
باعتبارهن آليات اجتماعية متورّطات 
في إعادة إنتاج خطاب السلطة 
الأبوية. لذلك. حرصت الكاتياق على 
ممارسة فعل الكتابة من منظور 
جديد تدخل فيها مع الرجل في 
علاقة قلب الأدوار. ابتداء من امتلاك 


تكتشف المرأة ذاتها من 


خلال تمتّعها بسلطة 
الخطاب وقدرتها على 
افتتاح الكلام وإيقافه, 
لآن الممارسة اللفوية 
هي رهان داخل علاقة 
السيطرة والسلطة, إذ 
جرت العادة في 
المجتمع الذكوري أن 
كلام الرجل هو المفيد 
وهو الأقوىء بينما 
روضت النساء على 
الصمت في الواقع 
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زمام الكتابة. إلى التحكم في السرد 
ومزاحمة الرجل في تلك السلطة 
المطلقة التي كان يتمتّع بها على 
مستوى الخطاب واللغة. وإعطائه دور 
الإنصات والتنفيذ: فهو عاجز عن 
ممارسة سلطة القول لآنه سجين عند 
خديجة مروازي. ومهاجر عند ليلى 
أبوزيد. وغائب عند مليكة مستظرف. 
وإنما تستحضره الكاتبة عن طريق 
التنقل إليه داخل فضاء السجن. أو عن 
طريق التذكر والاسترجاع. بل تذهب 
خديجة مروازي أبعد من ذلك حيث 
تستغل صوت الرجل من موقعه 
بوصفه سارداً لتمرير خطابها النسوي 
الذي سيحظى بالصدق والثقة من 
المجتمع الذكوري الذي لا يقنعه كلام 
المرأة ؛ هكذا. يمارس السارد وساطته 
للإقناع بقوة حضور المرأة الفكري 
والثقافي والعاطفي. وبكونها أذاة 
محورية للحياة التي لا يمكن أن 
تستمر دونها. ولتقديم 0 
بظلم المجتمع لها. يقول :,أن أتحد 
عن لل وغو ما جتني 0 
هو | ن أتحدث عن امرأة تزرع الحياة 
في الجليد. ليلى اشتعال لا ينظقئ؛ 
أحسّها تسكن دمي منذ ولدت..” 5 
يقول عن الرفيقات المعتقلات من 
أجل الرأي ,وجود امرأة بالسجن هو 
خروج عن المألوف بالنسبة للمجتمع 
والعائلة. وهو مبرر كاف للتبرؤ منها. 
أدركنا جيدا وطاة هذا الوضع 
والمعاناة المزدوجة التي تجثم عليهن. 


[1 

إن السارد في «سيرة 
الرماد»: يدخل في 
حوار هذياني مع 
الذات الممزّقة من 
جراء غياب المرأة: 
فيستمر الهذيان 
الشاعري لفقرات من 
صفحات عديدة تختار 
لها الكاتبة الجملة 
البسيطة العادية 


1 
ال 


لكن ,هيما حاولفًا لم اتقة و على 
القبض على وضعهن ‏ في 
تفا ع ينه 


إن السارت في «سيرة الرماد». 
يدخل في حوار هذياني مع الذات 
الممرقة من بحراف عيات» المرأة عل 


غرار كبار الشعراء العباسيين 
والأندلسيين الذين بهرونا 


باستعطافاتهم وبق لواعجهم وهم 
داخل السجون. فيستمر الهذيان 
الشاعري لفقرات من صفحات عديدة 
تعتاز يهنا الكاقير الجملة البسيطة 
العادية التي تناسب طبيعة المرأة 
وتعبر عن ذاتها. لأنها أخذت القلم 
وإكلمة من لجل, إتضاف السرآاه 
والاعتراف بكينونتها وإنسانيتها. 


وباستثناء المونلوغ الهذياني 
للسارد. فإنه يكتفي في حواره مع 
الدراة باجمل المعسة؟ والايضا ت 
والتنفيذ. فيتخلى عن مهمته السردية 
التي اتعوض بالتقديم المشههدي حيف 
تلح ل مسلط اكه ومن 
خطابا قويا تخطط فيه لما يمكن 


فعله داخل السجن هي التي تعيش 
خارجه. ويبقى له الإنصات 
وال 01 


ونحن نجد نفس اللهجة الخطابية 
عند ليلى أبوزيد في حديثها عن 
الهوية بشكلها الخاص والعام والعلاقة 
مع الغرب والعلاقة مع المرأة على 
غرار نهج رواية الأطروحة مستهدفة 


إسماع صوت المرأة وإبراز نضج 
فكرها ,إقناع' المجتع يمتشزوعية 
1 02 


صورة الرجل بوصفه موضوعاً لكتابة 
المرأة 


تبدو صورة الرجل في الرواية 
النسائية المغربية صورة ذلك الآخر 
الذي قام بتشييئ المرأة وحصر قيمتها 
بمقدار خدمتها له. فنمّطها في 
كران حامدة, مكلك يفيف الحراة 
داخل الدور التقليدي الذي أنيط بها. 
ولك عمل فلى احدواه] وإبعامقا 
عن انلكا اليه والاخصامية 
واعتبر تدخلها في مجالات التفكير 
خروجا عن الخطوط المرسومة لها 
واختلالا في التوازن. وحيّداً عن 
عقوا ن الولو 2 والاجتباعيةة 


سول كيه مروازي على نشانق 
عاردها مُوَلين عو امشاركة الموأة في 
الحياة السياسية .ودور 'الزجل في 
تراجعها: «جاءت انساء إلى الساحد 
الطلاًبية. وحتى في وداديات التلامي 
كالشعلات. ولا أحد ينكر الفعل الأولي 
للرفاق في إدماجهن في صميم 
الجركة” لكن؛ بمجرة الازتباظ 
العاطفي الذي لم يكن اليؤجل كثيرا. 
تبداً الشعلات في الانطفاء والتراجع 
إلى الدرجة الثانية ثم التواري في 
0 

وك فل اكدرةه 


الرماد» الرجل بأنه متبط لعزيمة 


وسيرة 


الا 


تبدو صورة الرجل في 


الروايَة النسائية 
المغربية صورة ذلك 


الآخر الذي قام بتشييئ 


المرأة وحصر قيمتها 
بمقدار خدمتها له, 
فنمّطها في قوالب 
جامدة. بحيث بقيت 
المرأة داخل الدور 
التقليدي الذي أنيط 
بهاء وبذلك عمل على 
احتواثها وإبعادها عن 
الحياة السياسية 
والاجتماعية 


المرأة لآنه يريدها ناكرة لذاتها تفني 
وجودها في وجوده وتكتفي بتلبية 
طلباته ٠:‏ امينة اكتفت منذ زمان: منذ 
تزوجت عباس. بأن تتحول إلى ربّة 
بيت. يكفي أنها ٠‏ تْقَدَاتْء من الساحة 
زوجاء”". والواقع أن هذا التحوّل 
الذي يرغب فيه المجتمع الذكوري 
جعل المرأة تؤدي الثمن غالياء فلا 
استقرار ولا طمائينة النفاس ولا آمل 
في المستقبل ؛ تقول الساردة في 
«الفصل الأخيرء : «تزوجت .فقيهاء 
وهجرت الحياة. خرجت من مجتمع 
الناس واعتكقت بِينَ القندور والمجامير 
واتجفان حتى لم أعد أعرف كيف أقراً 
الجريدة أو أمشي: في الظريق3", 
فالزواج لم يعد يحقّق استقرارا 
بالنسبة -للمرأة: وإنما هو «الشلف 
والخوف والحيرة,”". يزج بالمرأة في 
شرنقته. وتهدد برفض المجتمع لها 
إذا ما حاولت الخروج من الشرنقة:. 
لأن قوانينه من صنع الرجل ومن 
أجل الرجل. 


وتدين الكاتبة على لسان السارد. 
المعطيات الأنثوية التقليدية التي 
ينتجها المجتمع الذكوري والمقولبات 
السلبية التي يُعدَّها مسبقا لها. «تزوج 
محمد ليلى وهو يراهن على امرأة 
بكل هذا الرصيد من الانفلات. لم 
يك لديه اداكى اسهدات لدان مرار ليلى 
في نفس الطريق بعد الزواج: أراد أن 
يعجنها وفق النمط الذي بدا يرسمه 
لنفشل وتحياكد»'". ذلك رفضك 


او 


هذةا الخورة ااكادكان اليك الدوريه 
ومليكة مستظرف على لسان 
ساردتيهما. فلم يكن انتظار فارس 
الأحلام من بين أولويات اهتماماتهما. 
تقول الساردة: «أحلامي أبداً لم 
يدخل في ضمنها الزواج ,'*" 


كنتقك الكاتباقة الريجل, لعدم 
احترامه للاختلاف بين النساء. 
فالأنوثة ليست قالبا ينطبق عليهن 
جميعا. وإنما هناك اختلافات عميقة 
تتعلق بتجاربهن الفكرية والثقافية. 
لذلك عبرن عن رفضهن لنمطية الفكر 
والسلوك الذكوري الذي يفرض 
الحجّر على المرأة. 

كتاقى الكاتباق أيضًا كَيْمِةٍ الكيانة 
المسكوت عنها تارة والمباركة تارة 
أخرى من المجتمع الذكوري. هذه 
الخيانة تعتبرها ليلى أبوزيد من قبيل 
خيانة الوطن ؛ فدالخيانة. رجالنا 
مجبولون بها وإن كان من يخون 
الزوج قادرا على أن يخون الوطن. 
الخيانة والعياذ باللها كم هي مذمومة 
في الوطن! طيّب. الأسرة وطن صغير: 
ولكتّنا نحصر العفّة في المرأة ونبرر 


انفلات الرجل بوإيوا ماشي 
)9) 
ا 


والواقع أن الكاتبات لم يترددن 
في التشنيع بالخيانة بوصفها آفة 
ا الك عدوا 
وبالخائنين بكل اشكالهم رجالا ونساء 
مثقفين ومناضلين متعلمين وأميين 
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فدالخيانة ليس لها لون وجنس. 
الخيانة تبقى خيانة. تصرف حقير 
وبشع» . «والدك كل ليلة مع امرأة. 
هذه شقراء والأخرى سمراء وأخرى لا 
أدري كيف هي . يجري وراء «الشيخات» 
2 8 ود - 20 
يعيش وكانه هارون رشيد عصره» 
لذلك. نددف الكاكباق. بيسلوك 
المثقفين والمناضلين باعتبارهم 
يمثلون النخبة المعول عليها لتقديم 
مشروع حداثي يدمج المرأة من حيكث 
هي فاعل مماثل للنهوض بالبلاد. 
ولتغيير العقلية الذكورية المتحجرة 
وإنقاذ المجتمع من براثن الجهل. إلا 


أن .هذه الأموو تبهى نطرية لآن 
«ومثقفيناء المبادوع عندهم نظرية. 
للاستعمال الرسمي في المنابر 


والجراكت ‏ والنذوات, ما السلولفا 
العملي مع الزوجة والأولاد فصولات 
2 

وتخلق الكاتبة خديجة مروازي 
حوارا بين مثقفين مناضلين عانوا 
ما انون اواك رسا وهم زا 
الانتظار خلف القضبان وخلف أبواب 
المسؤولين. لتجدن أنفسهن بعد 
الإفراج عن الزوج في انتظار آخر 
اشد مرارة. «وحتى الآن لا أزال انتظر 
رجلا لا يصل إلا عند الفجر. من أين 
لقلبي أن يعيش كانية بالانتظار؟ هذه 
المرة ليس انتظار من يدخل إلينا من 
حل الشجر ا رتكا الكاتية إلى 
علاقة المثقف مع زوجته المثقفة 
المناضلة إذ لا تختلف عن العلاقة بين 


تنتقد الكاتبات 
الرجل لعدم 
احترامه للاختلاف 
بين النساءء فالأنوثة 
ليست قالبا ينطبق 
عليهن جميعا. وإنما 
هناك اختلافات 
عميقة تتعلق 
بتجاربهن الفكرية 
والثقافية, لذلك 
عبرن عن رفضهن 
النمطية الفكر 
والسلوك الذكوري 


الأ 


الأميين وهي تدخل في نفس القالب 
المهياً «معبقا: لجميع التساءء. والذق 
يقوم على السلبية والخضوع. فليم 
هناك أدنى اغتراف باختلاف المرأة 
المثقفة وبرصيدها القكري: «أنا الآن 
هنا قرب النافذة. خلف الباب. أنتظر 
متى يقذف به آخر اجتماع أو جموع 
وأنا أتكئ على جرحي وأقول تب 
لامرأة هي أنا لا:تجد تختلف عن أي امرأة 
تنتظر زوجها السكير أو العربيد حتى 
تقذف به آخر حانات ما بعد 
الك 0 ويعتيى اليكل المكقف 
الخيانة أمرا عاديا لاستمرار العلاقة 
الزوجية ويؤطرها في سياق تاريخي 
يحلله للرجل ويحرمه على المرأة. 
.هذا الوضع 
وامتداده ينبطح أمامنا كشيء عادي. 
وينجرف في اتجاه الطبيعي .كل رجل 
يدخل مع امرأة في علاقة: يحبها. 
يتزوجها. لكنه يضع الزواج بمثابة 
علاقة مركزية لا تمنعه من خلق 
علاقات محيطة. ربما لولا هذا 
التواطؤ الضمني لما استمرت مؤسسة 
الزواج إلى الآ لهذا يظهر 
الاختلاف في الرؤية وفي الفعل. بما 
أن الرجل يعتبر طبيعيا ما تراه المرأة 
خرابا وتدميرا إذءلا شيء يقضي على 
الماة -- قبل الأوان كالخيانة 
5 ا 
الزوجية,'”. إن ليلى أبوزيد تنتهي 
إلى أن داعيم م والمرأة هي 
علاقة معقدة لا تستطيع الانفلات من 
ذائرة الصراع قمما أشد غموض 


أصبح مع تمدده 


العلاقة بين الرجل المغربي والمرأة 
وما أشد تعقيدهاا حرب في الحب 
'””. فلم قر أزواجا 


لما 


وحرب في الزواج» 
في عمر متقدم إلا أعداء 


كما انتقدت الكاتبات زيجات 
الرجل المتعددة التي يتمسك بها 
بمثابة حقه المشروع مستغلا الدين 
لممارسة رغباته دون اعتبار لمشاعر 
أبنائه وزوجته السابقة؛ وهذا أمر بقي 
غامضا في الوسط النسائي ؛ أن يتسبّب 
أب في جرح أبنائه جرحا عميقا على 
جميع المستويات دون أن ينتبه إلى 
ذلك حتى. ,لا آفهم أن يتزوج مرة 
ثانية من له سبعة؟ ولا كيف يسمي ذلك 
زواجا. ولا كيف لم يدرك أن الأولى لا 
تضلح إلا بعحدما جاء منها جمسعة. 
وتعتبر ذلك من قبيل الاجتهاد 
المصلحي «فعل فعلته ومسحها في 
الدين. أرأيت الرجال؟ يجتهدون فيما 
5 )30 
يلاكم شهواتهم»7, 
وتقول مليكة مستظرف ٠:‏ 
اتت أني : تنهد في بارتياح كأنه 
تخلصض من حمار أسوب,” “حلم ريكق 
أبي في حاجة لنصيحة أحد. تزوج 
امرأة .قروية اشاب كل اشيء افيه 
2 32 
يوحي بأنها من النوع الرخيص,'. 


«عندما 


هذه الكتابات لاا تقدم صورا 
عدائية ضدّ الرجل بقدر ما تؤسس 
لترسيخ علاقة جدلية مع فكر الآخر 
رجلا كان أو امرأة. ولاحترام مفهوم 
الاختلاف بين الرجل والمرأة وإعطاثه 





هذه الكتابات لا تقدم 
صورا عدائية ضد 
الرجل بقدر ما تؤسّس 
لترسيخ علاقة جدلية 
مع فكر الآتخر رجلا 
كان أو امرأة: ولاحخترام 
مفهوم الاختلاف بين 
الرجل والمرأة 


بعدا لا يحمل معنى التضاد من أجل 
تغيير المفاهيم المتحيزة في الثقافة 
والمجتمع. لذلك حاولن تدمير الصور 
التقليقاية للمرأة التي يتبتاها المجتمع 
بمختلف شرائحه, كما حاولن 'تدمير 
الخطابات التي تهمش المراة. فهي 
كتابات متشبعة بخصوصيات المراة 
الكاتبة التي تشجب الظلم واللآمساواة 
وترفض المقولبات الجامدة التي 
يحشرها فيها المجتمع . ومن ثمة كانت 
هذه الكتابات نسوية بالأساس. وليست 


نسائية حتى وإن كانت نموذجا 


فرديا. لأنها تحمل رسالة للمجتمع 
الذكوري من أجل الإصلاج والتغيير 
والتحرر من مفاهيم الذكورة 
والأنوثة ؛.وتبعا لهذه التجارب الرائدة 
والواعدة بعطاءات تتفق وانتظارات 
المجتمع الحدائي. نأمل أن تظهر 
حركة نقدية نسائية مواكبة ومضيفة 
مجهودها لما تبذله المبدعات من 
مجهوداف: وطلةه امقافرة! اأخرى 
تستلزم مشاركة جميع الفعاليات نساء 
ورجالا. 
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عبد العالى بوطيب 


”الفصل الأخير»: روايةٌ حكاية مركبة 


لاغك. أن مسألة إقباتف'"الذاى 
وفرضها. في كل المجالات. والثقافية 
منها على وجه الخصوص. أصبحت 
اليوم. أكثر من أي وقت مضى. قضية 
صناعة. تتجاوز نطاق المجهود 
الفردي الضيق. على أهميته. لتطول 
العمل المؤسساتي المنظم. المبني على 


استراتيجية إعلامية ‏ مدروسة 
وواضحة. تدعم هذا المجهود. وتحقق 
لصاحبه الانتشار الجماهري 


المطلوب. رغم ما قد يشوب العلاقة 
مهنا أحبانا كثير؟ من تفاوت كيني 
يفقد هذا الأخير مصداقيته من حيث 
هو مؤشر فعلي على القيمة الفنية 
والفكرية الحقيقية للمنتوج المدعوم. 
ليتحول لعنصر تزييف وقشويه 
للخريطة الثقافية. تنعكس آثاره 
السلدية واضحد على. نفسية غلب 
الفاعلين. في شكل ظواهر مرضية 
مختلفة. تتنوع بين الإحباط وتضخم 
الأنا. حسب اختلاف درجات الدعم 


و 


'لاشك أن مسألة إثبات 
الذات وفرضها. في كل 
المجالات: والثقافية منها 
على وجه الخصوص» 
أصبحت اليوم؛ أكثر من 
أي وقت مضى؛ قضية 
صناعة. تتجاوز نطاق 
المجهود الفردي الضيق:» 
على أهميته؛ لتطول 
العمل المؤسساتي 
المنظم: 





المؤسساتي المقدم لكل واحد في 
علاقته بقيمة المجهود المبذول. مما 
يسيء لسلامة المشهد الثقافي ويعكر 
صفو أجوائه. 

لذلك كله أصبح من الصعب جدا: 


على مثقف اعزل. فرض نفسه بنفسه. 
دون دعم جهة (أو جهات) خارجية. 
أيا كانت طبيعتها (ثقافية/ إعلامية/ 
سياسية/ نقابية... الخ): إلا في حالات 
نادرة. يشترط لتحققها الموهبة الفذة. 
التكويق 'المتين.. «الثقلةا «بالتفس, 
والإصرار القوي على مواصلة 
الطريق. مهما تطلب ذلك من 
دكات ور يا دوعر كد للزوادة 
المغربية ليلى أبو زيد. فاستحقت 
بعصاميتها لقب (سيدة المهنة) (*) . لا 
لآنها استطاعت فرض نفسها بنفسها 
في ساحة ثقافية ملغومة. وإنما 
كرنيا حققت ذلك. بامتياز. في 
شروط سوسيوثقافية شاذة. معروفة 


بمعارضتها القوية للمبادرات الفردية 
3 سكي مدها حلم ذكحه 
الخصوص (*). 


صفة انتقلت عدواهاء بشكل من 
الأشكال: لبطلات رواياتها. 
المتمسكات بمبادئهن الفكرية 
الوطنية الأصيلة. الرافضات التنازل 
عنها. مهما كلفهن ذلك من ثمن. 
مما جعلهن أقبرن: من هذه 
الناحية. للأبطال الإشكاليين 
فعنال أ اقتةاطام 116505(*): بالمفهوم 
اللوكاشي للمصطاح. المعروفين : 
(ببحثهم الدائم..عن قيم أصيلة في 
عالم متدهور)". غير عابئات بما 
سيئالين جراء ذلك "من «انتكاسات 
عديدة متتالية. تُجِسّد في مجموعها 
ال الفاكلد بن تطنهاتين 
النبيلة والواقع المعيش المنحط. 


سلوك لمسنا بعض مظاهره في 
دراسة نقدية سابقة لروايتها الأولى 
(عام الفيل)(*). من خلال مواقف 
الزوجة الشجاعة الرافضة لمقايضة 
قيمها الفكرية السامية باعتبارات 
ظرفية زائفة. مهما كلّفها ذلك. مادام 
الأهم . بالنسبة لها. هو تحقيق 
المصالحة الداخلية مع الذات. أولا 
وزعرل هيدا عن أ فسان" الخرا: 
كيفما كان حجمه وطبيعته . كما يعكس 


ذلك موقفها الوطني التلقائي 
المناهضص للوجود الاستعماري 
بالمغرب. وما قدمته في سبيل ذلك 


صفة انتقلت عدواهاء 
بشكل من الأشكال» 
لبطلات رواياتها؛ 
المتمسكات بمبادئهن 
الفكرية الوطنية 
الأصيلة؛ الرافضات 
التنازل عنهاء مهما 
كلفهن ذلك من ثمن. 


مماجعلهن أقرب, 
من هذه الناحية. 
للأبطال الإشكاليين 


من 'تححياق: مادية .ومحهنوية: 
جسيمة٠.‏ (بعك شجراق. الزيقون 
والجواهر. وكل شيء. عن طيب 
خاطرء كان التضال قد حل كي قلي 


محل الزمرد و الياقوت. الآن سلوتهاء 
أعني المجوهرات لا المقاومة. ولم يعد 
لها في نفسي إلا النفور)”. 


كل ذلك لاعتقادها الراسخ. كجميع 
الايد ١‏ تحور" انذاله “نان 
الاستقلال يعد المعبر الطبيعي الوحيد 
لطي صفحة الماضي. وفتح أخرى 


جديدة. تحدف قطيعة جذرية مع 
ثوابت السياسة الاستعمارية البائدة. 
ينعم فيها المغاربة جميعا بالعدالة 
والحرية والكرامة. لا فرق في ذلك 
بين أغنياء وفقراء. ولا بين رجال 
وقساء...(*): 


حلم وردي جميل. سرعان ما 
اغتالته أياد أثيمة. أعماها الجشع. 
فاستاثرت لوحدها بخيرات البلاد 
والعباد. غير عابئة بما سيكون لهذه 
النزعة الانتهازية البغيضة من عواقب 
سياسية وخيمة على مستقبل وحدة 
الصف الوطني. وما ستعرفه من 
تصدعاف كبيرك: أدخلك ‏ المكرت 
دوامة صراعات داخلية خطيرة: بين 
فئة المستفيدين من الأوضاع 
الجديدة. المتمسكين ببقائها. وفئة 
المحرومين الراغبين في تغييرها. 
واستبدالها بأخرى. ترفع الحيف عنهم. 
وتعيد لهذا الحدث التاريخي الجليل 


أكقاده «الحقيقية. المسووفةة آفئ 


مككملف المجالات» جما فتهاء المجال 
الاجتماعي. المعروف: بعمق. اختلال 
العلاقة. بين أبرز مكوناته الأساسية 
(الذكون. والإناك) كنا كفهن. جنتك 
الوضعية المتردية الظالمة للمرأة في 
ارتباطها بالرجل. 


وفي هذا الإطار يمكن اغتبار 
طلاق بحيثياته الواهية 
المرفوضة. صورة مصغرة صادقة عن 
هذه الوضعية الماساوية الغريبة 
المفرغة من أبسط الشروظ الإنسانية 
المفروض توفرها في عثل هذه 
العلاقات. فهل من العدل أن يقدم 
زوج مسؤول بهذه السهولة على اتخاذ 
قرار خطير. من هذا الحجم. في حق 
زوجته وشريكة حياته لفترة طويلة لا 
تقل عن عشرين سنة. كلها شقاء. 
لمجرد أنها رفضت. ككل مغربية أبية 
أصيلة. مسايرته في نزواته التنكرية 
لأبسط مقومات هويتنا الوطنية 
الإسلامية. بدعوى مواكبة التطور 
الحضاري : (أصبح الآن في حاجة لمن 
تقدم السجائر لضيوفه. وتمهد له 
الطريق بكل وسيلة. وجدني أجلس 
مع الخدم في الشمس فأربدت عيثاه. 
واشعت منهما تلك النظرة التى 
تشعرني أنه لو كان بيده 0 
لأطرق على الكار ١‏ كفل لهذا هو 
الاستقازل؟)0. 


زهرة. 


نعم. هل هذا هو الاستقلال الذي 
ضحى المغاربة من أجله؟. وهل هذا 


هو المغرب الجديد الذي طالما تاقوا 
إليه؟. وما الفرق بينه وبين المغرب 
القديع؟ أسئلة. من بين أخرى عديدة. 
زلزلت كيان زهرة في هذا الظرف 
العصيب. وهي التي كانت. إلى الأمس 
القريب. أن الاستقلال سيغير 
الأوضاع نحو الأحسن. ويقطع. 
بالتالي. الصلة نهائيا مع ثوابت 
السياسة الاستعمارية المعروفة بعدائها 
المطلق لمصالح الوطن والمواطنين. 
قبل أن تستفيق في الأخير على وقع 
خيبة امل كبيرة. كانت من بين أولى 
ضحاياهاء ' ليضيع.. بدلنك١‏ العلل 
الاجتماعي البسيط مؤشرا صادقا على 
قشل التحول السياسي" المزعوم: 
وحجة دامغة في وجه دعاة فصل 
المعضلة النسائية عن سياقها التاريخي 
العام. وحصرها في دائرة خلاف 
شخصي ضيّق بين الرجل والمرأة. كما 
اعتادت الترويج لذلك. خطأ. بعض 
الكتابات النسائية العربية المتهافتة. 
مما جعل هذا العمل يحظى بمتابعة 
ير حرصيو اللتوليما 
الأستاذ أحمد عبد السلام البقالي 
بقوله في مقدمته الرائعة: (إنها 


تعتقد 


ترتاد أرضية جديدة لم يسبق لغيرها 
أن ازتادها من نفس الزاوية... وأنها 
ابتدعت أسلوبا جديدا فسيفسائي 
الغبارة:. لتصوير عالمها الجديد 


تفتن ١‏ اكدتلوكق المضناة 
بشكل مغاير طبعا. في (الفصل 


مجددا. 


هذ العمل ينظ 
بمتابعة وتقدير 
نقديين خاصين» 
استهلهما الأستاذ 
أحمد عبد السلام 
البقالي بقوله في 
مقدمته الرائعة : 
(إنها ترتاد أرضية 
جديدة لم يسبق 
لغيرها أن ارتادها 
من .نفس الزاوية... 
وأنها ابتدعت أسلوبا 
جديدا فسيفسائي 
العبارة 


الأخير)(*). موضوع دراستنا الحالية: 
هذه الرواية الثانية التي. وإن اقتسمت 
مع الأولى بعض قضاياها ومشاكلها. 
تغبيرا عن استمرار اتشغاك الكاعبة 
بنفس هذه الموضوعات. القديمة 
الجديدة. فإنها اختلفت عنهاء 
بالمقابل: كثيرا في طريقة عرضها 
سرديا وحكائيا. مما يمثل قفزة نوعية 
إضافية هامة في مسيرة هذه الكاتبة 
الروائية المغربية الواعدة. ستحاول 
هذه الدراسة المتواضعة الوقوف على 
بعض تجلياتها. معتمدة في ذلك 
هركن امتكيكية ١‏ دكيقد انود 
معطياتها النصية الفارقة. وما تضمره 
من أبعاد حكائية ودلالية خاصة. 


في هذا الإطار. إذن. يلاحظ أنها 
رواية تمتد على ما يقارب (148) 
صفحة من الحجم المتوسط. موزعة 
بنوع من التساوي على ستة فصول 
مرقمة. تحكي الخمسة الأولى منها 
بينما ينفرد الفصل السادس والأخير 
برواية قصة (أم هاني) إحدى زميلاتها 
في الدراسة. هيا كفك طابحيا 
الحكائي المركب من قصتين. 
مختلفتين ومتكاملتين. عكس ما كان 
عليه الحال في (عام الفيل) ذات البنية 
العكاكنة ل سيط المكدفة من فقضة 
واحدة (قصة زهرة). فلماذا هذا 
الاختيان؟؛ وما دواعية وأهدافة؟. وما 
العلاقة المفترضة بين 
الفصنين؟ وكلف. اتتجقى) على 


نوعية 


العستوعين. الجكافى والسرزدة؟ أسكلة: 
من بين أخرى. تتطلب الإجابة عنها 
إغطاء فكرة. ولو مقتضبة. عن 
التقوماق. الفنية والفكرية: 'الخاصد 
كل قصلة كعطوه مر حلة وق علق 
طريق إظهار أهم أشكال التقاطعات 
المحتملة بينهما. 


1 . قصة عيشة 


هي الحكاية الرئيسية في الرواية. 
لا جالنطن اكضكاك: لحجميا الزمي: 
وما تحويه من وقائع درامية عديدة 
ومتنوعة. ولكن لامتدادها السردي 
أيضا على أزيد من خمسة أسداس 
فصول الرواية. بما يعادل (126) 
صفحة من مجموع صفحاتها (148). 
هذا في الوقت الذي لا تتجاوز فيه 
القصة الثانية (قصة أم هاني) الفصل 
الواحد. بمجموع (22) صفحة فقط. 
لذلك فلا غرابة إذا ما وجدناها تحتل 
مكانة سردية متميزة في مقدمة 
الرواية (الفصول الخمسة الأولى): 
متبوعة بالقصة الثانية (الفصل 
السادس والأخير). في شكل نظام 
سردي تتابعي. يحترم الصيرورة 
الدرامية التصاعدية للوقائع المحكية. 
ويحافظ على ترابطها المنطقي 
الطبيعي. كما تؤكد ذلك العديد من 
القرائن النصية. الصريحة والضمنية. 


أما على المستوى الحكائي فتتميز 
بسردها البليغ لمختلف أشكال المعاناة 
اليومية. الشخصية والغيرية. التي 


مما يكشف طابعها 
الحكائي المركب من 
ومتكاملتين: عكس ما 
كان عليه الحال في 
(عام الفيل) ذات البنية 
الحكائية البسيطة؛ 
المكونة من قصة 
واحدة (قصة زهرة). 
فلماذا هذا الاختيار؟, 


وما دواعيه وأهدافه؟, 





مرت بها عيشة في مرحلة طويلة 
نسبيا من حياتها. تقدّر بحوالي 
إنهاتها الدراسة الثانوية. واجتيازها 
الموفق لامتحانات الحصول على 
شهاكة الباكالوريا: أوآخر المعيتيات: 
وتاريخ تقديم استقالتها من العمل. 
وسفرها لإسبانيا. في رحلة سياحية. 
بداية التسعينيات. مما يعطي القارئخ 
صورة شاملة ودقيقة 1 
الأوضاع المغربية في الفترة 
المذكورة. بكل ما تغرفه من 
اختتلالات هيكلية عميقة في كافة 
المجالات (الاجتماعية. الاقتصادية. 
الإدارية. السياسية. والأخلاقية). 
تجسد في مجموعها شساعة الهوة 
الحضارية الفاصلة بيننا وبين الدول 
المتقدمة. كما تفسر في الوقت ذاته 
ا فشلنا الذريع في مواجهة 
مختلف التحديات المظروحة. وطنيا 
وقوميا. داخليا وخارجيا. وفي 
مقدمتها القضية الفلسطينية. وكيف 
نشوى عل وللقة ودكق تخوض حريا 
أهلية مقنعة دائمة فيما بيننا. تكشف 
: (السلوك الحيواني للإنسان... 
ساعة القتال)". 





وما الؤقائم اإخريبة المطاحبة 
لرحلة بحث عيشة. عن الرجل 
المناسب للزواج. سوى احد تجلياتها. 
خصوصا ما تعلق منها بمحاولات 
الارتباط اليائسة بكل من الخطيب 
المراكشي والموظفين الساميين. و ما 


مما يعطي القارخ 


صورة شاملة ودقيقة 
عن حقيقة الأوضاع 
المغربية في الفترة 
المذكو ربكل مآ 
تعرفه من اختلالات 
هيكلية عميقة في كافة 


عرفته من مواقف متقلبة غريبة. تنم 
عن خلفية غير طبيعية. لم تستطع هي 
نفسها. بمؤهلاتها الفكرية والثقافية 
العالية المعروفة. فك بعض خيوطها 
المتشابكة إلامؤخراء وعن طريق 
الصدفة فقط : (الذي أعلمه يقينا أنني 
خرجت من ذلك البيت أقول ؛ ,لا 
أتزوجه. لن أتزوجه ولو كان آخر 
رجل على وجه الأرض .. حتى امي 
التي كانت تتحسر على التسويف. بدأت 
تقول : «لا يا بنتي. يبقى الواحد بلا 
جواج. ولا هاد الطيحة. الرجل نوارة. 
بالحق نابتة فمزبلة. حشاك».. ولم 
نعلم بالدسيسة إلا بعد سبع سنوات. 
بعدما بدات بطانة السيارة تتفكك. 
شيء رهيب! «قاطعات أيديهن من يد 
اللداءء كما تقوان أمي)". لتظل؛ 
بالمقابل. اسباب موقفيها الإيجابيين 
الغريبين من الموظفين السامييين: 
غير المناسبين تماما للزواج. غامضة 
ومجهولة. كما يتضح ذلك من فحوى 
الحوار الدائر بينها وبين السائح 
السينغالي في إسبانيا : ( ... لم تجدي 
الفخصس امنا 

وجدته. مرتين. في الأولى كان 
موظفا ساميا ولكنه كان متزوجا. 
آخر مرة رأيته فيها. كانت ليلة 
إلى إسبانيا. كان في الأخبار يدشّن 
مسجدا في ضواحي العاصمة. وفي 
الثانية: كان أيضا موظفا كبيرا. رأيته 
في نفس الليلة وفي نفس النشرة يوزع 
مقاعة مشدركة على أطفال محاقين: 
كار جتاف اسن خم الو ود 





- ولم لم يتم الزواج؟ 
-اسأل الغيت: 
-آين التقيته؟ 


- في مؤتمر. ولم يلفت نظري في 
شيء. إن شئت الحق وجدته قبيحا. ثم 
استشففقت فيه كما من الآفات: 
العجرفة والعناد والخشونة والتسلط 
واحتفار المرأة: كل ضعات بريكل 
السلطة في العالم المتخلف. رجل 
جاف يوجه مشدود كانه محمول من 
مادة لا تصلح للابتسام.. كنت أراه 
وأتصور أن في صدره حجرا مسطحا.ء 
في هياة قلب. في حياقيا 10 
مخلوقا بتلك القسوة. كنت أعتقد أن 
المخلوقات التي من ذلك النوع لا 
توجد إلا في كتب التاريخ ٠:‏ فرعون. 
مثلا. وهتلر والحجاج (...) طلبني بعد 
المؤتمر بدعوى تكليفي بترجمة 
وثيقة. وما ان خرجت من مكتبه. 
حتى كان كل .ما فيه .قد انقلب إلى 
ضده. وماازلك إل الآن لا أفهم كيف 
يصبح القبح جمالا في طرفة عين)”. 


ولطرح كل هذه الاختلالات. على 
اختلاف مظاهرها. وتقديمها بطريقة 
فنية منظمة. اختارت الساردة نمطين 
حكائيين. مختلفين ومتكاملين. 

الأول ذو أساس زمني» يفطي 
سرديا. على امتداد (108) صفحة 
الأولى من الرواية. أهم المراحل التي 
مرت بها عيشة في فترة طويلة من 
حياتها. تفصل بين نهاية الستينيات 


ولطرح كل هذه 
الاختلالات. على 
اختلاف مظاهرهاء 
وتقديمها بطريقة 
فثية منظمة: اختارت 
الساردة نمطين 
ومتكامليق. 

الأول ذو أساس زمني» 
والثاني ذو أساس 
مكاني. 


(تاريخ حصضولها ‏ فمكنى اطهادة 
الباكلوريا): وأواكل التسعينيات (تاريخ 
توصلها برسالة كريم). وهو ما 
متاعدها على الإحاظنة السردية 
الشاملة بمختلف هذه الاختلالات. 
وتوزيعها لمجموعات خاصة بكل 
مرحلة- يوه ابر حلةا الدراسة 
الثانوية. وما طبعها من مضايقات 
صبيانية دنيئة. منافية كليا لأبسط 
أخلاقيات الزمالة. وما تقتضيه من 
تعاون. وتآزر. وإخاء. يكفي أن نذكر 
منيلا" على اسبيل ,التثال لآ الحصر 
حكايات كل من (الآخرى) صاحبة 
كتاب (ضحى الإسلام): والآخر صاحب 
(هتامة) الأسنان. ولطيفة ابنة 
الإقطاعي... الخ. وانتهاءا بمرحلة 
العمل. وما عانته فيها من معاملات لا 
إدارية. تتوزع بين التحرش والإقصاء 
والمحسوبينة والا ب تشحلدل,,أبررها 
ما عرف بين الموظفين ب 
(البنعبدللويات). نسبة لرئيسهم بنعبد 
الله. مرورا بما بينهما من مراحل 
وسطية أخرى. كالدراسة الجامعية 
وغيرها. 

والثاكي ذو أشتاسن مكاني: يعطىي» 
في الصفحات الست عشرة الأخيرة من 
آلفضَل الشامن:زمن كن 126 إلى 
ص : 142). الرحلة السياحية التي 
قامت بها عيشة لإسبانيا. مباشرة بعد 
توصلها برسالة كريم. في 7 نوفمبر 
1. ويمكن 'تقسيمها بجدورها 
لمرحلتين فرعيتين مختلفتين. بحسب 
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نوعية الآدوار الحكائية الموكولة لكل 
مرحلة. الأولى داخلية مغربية. تربط 
مدينة الرباط بمدينة طنجة. وتشكل 
فرصة مناسبة لتوسيع دائرة السرد. 
وإخراجه عن نطاق العاصمة الضيق. 
ليشمل باقي الحواضر والقرى 
المدربية 'الشمالية اللآخرئى: بعدمها 
وسع. سابقا. في اتجاه الجنوب 
(مراكش)(*). مما يعطي الاتطباع. 
أولا: بلا مركزّية هذه الاختلالات: 
وشيوعها في جميع جهات المغرب. 
55 يول فى الوقف 4815 إظانا 
تنظيميا بديلا مناسبا لجردها في 
شكل مشاهد متوالية مواكبة لهذه 
الرحلة من بدايتها بمحطة الرباط. 
تماما كما فعلت في سيرتها الذاتية 
الروائية (رجوع إلى الطفولة): 
(تحرك القطار وانسحب الرصيف 
بكراسيه وأعمدته ومسافريه وبدت 
داخل الصور غلايات صدئة وقمامة 
في أكياس بلاستيك سوداء ثم بدأت 
تعبر أحياء صفيح كمخيمات اللاجئين: 
آهلة بالأطفال والنساء. ولمحت امرأة 
تجلس على السكة تهز رضيعا على 


ركبتيها. وعلى مقربة منها بطانية 
منشورة على - 


وتتطاير خيوطه في الهواء. فأرض 
يباب مزروعة بالأكياس البلاستيكية 
السوداء. ترعى فيها شياه عجاف: عليها 
درن كدرن الفحامين..وتذكرت قولة 
خبير في جغرافية المدن من جامعة 
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غلاسغو :مدن الصفيح مرض يصيب 
العالم الفقير في القرن العشرين )”. 


والثانية خارجية إسبانية. تربط 
معظم الحواضر الأندلسية التي زارتها 
عيشة في طريقها للعاصمة مدريد. 
وقد استغلت بمثابة حافز سردي قوي 
لتعميق الوعي بحقيقة تدهور أوضاعنا 
الحضارية. ون مقارنة بالغرب : 
(لا داغي لذكر العبور. ليست رحلة 
سندباد. إن هي إلا سويعات قطعنا 
فيها البوغاز. أهم شيء أن معظم 
الركاب شعروا بالدوار. وأنهم أسر 
مغربية راجعة في سيارات مكتظة إلى 
حياتها الصعبة في أوروبا. بمجرد ما 
نزلنا تغير كل شيء. المباني. 
والمقاهي. والمتاجر. والحدائق. 
والسيارات. والناس. اصبحت اجود. 
من عينة فاخرة. غالمهم! الأول. 
القوي. الغني. المتقدم: اللاديني: عالم 
فرعون. 


- الشغب في الشارع ملابسه 
مبهدلة. في إسبانيا الناس في الشارع 
ثيابها محترمة. من ياتي من هناك 
يصدم بكم الفقر هنا وكيقه. 


كان قد قالها الصحراوي الوقح. 


واجبته : 


لم تكن الرباط هكذا. كتف تحجن 
أن تسير في شارع محمد الخامس من 
شدة وجاهة الناس . ولكنّ المغري اليس 
هو الرباط. ولا رباط اليوم هي رباط 
امسن 1 


مما يعطي 
الانطباع: أولا؛ بلا 
مركزيةا هذه 
الاختلالات: 
وشيوعها في جميع 
جهات المغرب. كما 
يوفرء في الوقت 
ذاته. إطارا تنظيميا 
بديلا مناسبا 
لجردها في شكل 
مشاظة متؤاليك 
مواكبة لهذه الرحلة 
من بدايتها بمحطة 
الرباط: 


وقومياء من خلال استقراء دلالات 
بقايا آثارنا في القردوس المفقود. 
وما تضمره من مفارقة كبيرة بين 
أوضاعنا العربية: الماضية والحالية: 
بدت مخلفاتها قوية في هيمنة مسحة 
حزينة على غالبية هذه المقاطع 
السردية : (دخول غرناطة لا يشبهه 
أي دخول. له غصة في الحلق. مرة. 
كالرجوع إلى بيتك خرجت منه 
بمقتضى طلاق بات. والحمراء شعر 
آموي رقيق وقوي في أن. وعاص على 
الترجمة. والأعمدة من رشاقتها لا 
قصدق. وولا غاب إلا للف يجفا 
الحرف العربي وجلال الخط الكوفي 
قلبي. وأنا أمسح بنظري الأبواب 


والثوافن والجدرانت والسقوف 
والأعمدة والثاقورات ‏ والمداخخل 


والصحون. أتتبع النتوءات والتجويفات 
والخطوط والرسوم والألوان. اتنشقها. 
أتشربها. وأمسح نظري المائع لأرى. 
وأرى: وأرى)"". 

وبذلك تتمكن الكاتبة من إخراج 
هذه الاختلالات من عزلتها التقليدية 
الخاطئة. لتضعها في إطارها العام 
الصحيح. مستغلة في ذلك إمكانات 
عيشة؛ الفكرية والثقاقية: الغالية؛ لا 
باعتبارها شخصية رئيسية في الحكاية 
فقط. وإنما لكونها. كذلك. مسؤولة 
عن سردها أيضاء بكل ما يطرحه ذلك 
من أعباء إضافية جسيمة: تتجاوز 
نطاق المساهمة الفعلية في تطوير 


ذلك: أكسب النص 
طابعا لغويا فسيفسائيا 
متميّزاء مع المحافظة 
الدائمة على هويتها 
الإبداعية الخاصة(*) 


الحدف الحكائي. لتطول مسؤولية 
تبليغه والتعليق عليه من منظور 
شخصي داخلي. يعكس وجهة نظرها 
الخاصة أفى متخرت, الفضاكا 
السطروهة أيطنا :وما اليتطنوى النصي 
الكثيف للتعاليق. المباشرة وغير 
المباشرة. الصريحة والضمنية. بما 
فيها الاستشهادات الذينية (آيات 
قرآنية وأحاديث نبوية). والأدبية 
(أبيات شعرية وأقوال مأثورة). سوى 
مؤشر قوي على ذلك(*) ٠‏ 

ذلك: أكسب النص طابعا لخويا 
المقدس بالمدنس. والفصيح بالعامي. 
في انسجام تام. يجسد. بالملموس. 
مبذا انفتاح الكتابة الروائية. وقدرتها 
العالية على احتواء مختلف الأنماط 
اللغوية والتعبيرية. مع المحافظة 


الدائمة على هويتها الإبداعية 
الخاصة(*) . وإن كان هذا لم يمنع 


عيشة. مع ذلك. من التنازل أحيانا عن 
سلطتها الشردية لفاكدة شحضياق 
أخرى. تنويعا للرؤى بما يخدم مصالح 
الرواية ويحقق أهدافها التعبيرية 
المرجوة. كما حصل مثلا في الفصل 
الساوس: والأخير الذي ولت رده 
بالكامل زميلتها أم هاني. بحكم 
ارتباطها القوي بوقائعه. واقترابها 
الحميمي منها. فما أسباب ذلك؟ وما 
أبعاده؟ وقبل هذا وذاك. ما ذا عن هذا 
الفصل الآخير. وحكايته الثانية؟ وما 
علاقتها بالأولى؟ أسئلة 


عديدة 
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سنحاول الإجابة عنها طبعا في القسم 
الكوالئ من هذة الناواعة: 


11 . قصة أم هاني 


حكاية صغيرة. زمنيا وسرديا. 
مقارنة بالأولى. وإن لم تكن أقل منها 
أهمية من الناحيتين. التعبيرية 
والدلالية. نظرا لدورها الأساسي في 
بنية العمل الروائي. عمرها الحكائي. لا 
يتجاوز في مستواه الأول. ودون 


احعمانف. الاسترجاعات. الخارجية: 
اليومين السابقين لرحلة عيشة 


السياحية لإسبانيا. مما يفسر سبب 
موقعها السردي اللاحق للقصة 
الأولى. وانفراذها بالفصل السادس 
والأخير من الرواية. 


معطيات نصية عديدة تؤشر. في 
مجموعها. مبدئيا. على طبيعة الدور 
التكميلي الهام الموكول لها. من حيث 
هي امتداد. زمني وحكائي. طبيعي 
للقصة السابقة. وهذا ما تأكد. فعلا. 
من خلال جملة من التقاطعات 
الحكائية. القوية والصريحة. الرابطة 
بين القصتين عامة. وبطلتيهما على 
وجه الخصوص. فعيشة وام هاني 
جمعتهما الدراسة الثانوية..مهّدة غير 
قصيرة. كانت كافية للثانية لتكوين 
فكرة موضوعية شاملة عن مؤهلات 
الأولى. ولو بطريقة غير مباشرة: 
(عرفك عيشة في المدرسة الثانوية. 
عرفتها ولم تعرفني. ولو راتني الآن 
لما عنيك انها شيعا. إما أن فاذكرهاء 
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رغم آفة النسيان. كانت جميلة جمالا 
خفيا يظهر من تصرفها ومعاملتها 
وذوقها. ويتسلل إلى النفس فيتنامى 
فيها ويستقر. وتظهر فيضاء وسط 
الجموع. ويجذب الأنظار. كما يجذب 
المغناطيس قطع الحديد. كانت ذكية 
أيضا فزاد ذلك فيما تنازع المدرسة 
حيالها من إعجاب مغمور 
بالغيرة)"". 


لذلك كله لم يؤثر انقطاع أم هاني 
المبكر عن الدراسة. بسبب زواجها من 
السي أحمد (الفقيه). في محو ملامح 
هذه الصورة الجميلة من ذاكرتها. 
بحيث ما إن ظهرت عيشة على شاشة 
التلفزة. حتى استحضرت أم هاني كل 
هذا الماضي الغابر. بتقاصيله 
وجزئياته : (ثم ظهرت عيشة في 
التلفزيون وعرفتها. أناقة في وقار. 
ومزيد من جمال يشوبه حزن دفين. 
علا علي كلامها. ولكنني انجذبت إليه 
كما ننجذب إلى نسيج جميل دون أن 
نعرف كيف صنع . رددت أسماء وجدت 
لها في نفسي صدى أشعرني بالألفة 
بيني وبينها. ولكنها لم تأخذ في ذهني 
مدلولا. كوجه نعرفه ولا نتعرف 
عليه : المتنبي. النيصبوري. الجاحظ. 
المسعودي. المعري. الحمداني. 
الأصمعي. التبريزي. أغمضت عيني: 
ور كرك ص( لكا االاشتب 
مخطوطة. ولكنها بقيت حروفا 
مقطعة مثل «كهيعصء. أما اسمها هي 
فقد بزغ مع ظهور وجهها على 


قصة أم هاني 


حكاية صغيرة» 
زمنيا وسردياء 
مقارنة بالأولى: وإن 
لم تكن أقل منها 
أهمية من 
الناحيثين: التعبيرية 
والدلالية: نظرا 
لدورها الأساسي في 
بنية العمل الزواعي. 


الشاشة بينا كبدر في ليلة 
صحراوية)”". ظهور بقدر ما أسعد 
كثيرا أم هاني. وأدخل عليها الفرحة. 
لرؤيتها إحدى زميلاتها تتألق في 
طماء التقافة والفكن. تقدر .ها أكان 
فيها كذلك. وبدرجات أكبر. مشاعر 
الآنبئ ||( والاستف: «حلين: مهنا الى إليذ 
أوضاعها الخاصة. بعد زواجها من 
رجل ساحر. غير مجرى حياتها 
جذريا. وحولها لجحيم لا يطاق :(في 
ذلك العام تزوجت. فتركت الفستان 
إلى الجلباب. تزوجت ,فقيهاء, 
وهجرت الحياة. لا كعب عال. ولا 
حتيةة ولا حوارت اؤلا ماكياج. 
ولاشيء. اللهم إلا قميصين سابغين 
أبدل أحدهما بالآخر. ومنديلا على 
الرأس يفك من الحمّام إلى الحمّام. 
خرجت من مجتمع الناس واعتكفت 
بين القدؤر والمجامة والعفان حتى 
لم أعد أعرف كيف أقرأ الجريدة أو 
أمشي في الطريق)”". لذلك فلا غرابة 
إذا ما وجدناها لا تتردد لحظة في 
إظهار إعجابها الكبير بها. واعتبارها 
نموذجا إيجابيا يحتذى : (هكذا يكون 
المثقفون)”". قبل أن تكتشف في 
النهاية أن ذلك لا يعدو أن يكون مجرت 
قناع يخفي وراءه حقيقة لا تقل 
بشاعة عن حقيقتها. وان عزوبية 
عيشة. التي ظتجها: اخديارا حرا 
ليست سوى وضعية 


عسوو 
اضطرارية. أجبرت عليها. من قبل 
من اعتبرتهما خطا. لأسباب غامضة 
مجهولة. رجلين مناسبين للزواج : 


(قال المؤذن: «الصلاة خير من 
النوم!». فاستعذت بالله من الشيطان 
الرجيع: وتهنضق. كوضات وَصليت: 
وذهيت إلى الحجرة التي يستقبل 
الزوع .يها زباقته! الأهرا تعبين الم 
قبل أن يميعه الصباخ. أنرق الكهرياء. 
وبحثت عن تعطير الأنام في تفسير 
المنام حتى وجدته. تناولته ووقعت 
منه صور فقرفصت اجمعها وإذا بينها 
صورتان العيشة. عيشة التي كانت معي 
في. المدرسة:_التي. طهرف في 
التلفزيون ليلة أمس. طار النوم من 
في كعصفور مذعور وأخذت أقلب 
الصور. في ظهر كل منها: «عيشة 
كك راضيع)» وحمب ولك زانسق + 
«سليمان ولد السعدية.. وجدت مع 
الصور ورقة مكتوب عليها: ,غرض 
روحا وجسداء. «غرض سليمان عقد 
الريك العيقت ف 


ليلة ذلك اليوم. رأيت الرجلين في 
الأخبار. الأول يوزع مقاعد متحركة 
على أطفال معاقين. والثاني يدشن 
مسجدا. كما كنت قد رايت عيشة في 
الليلة السابقة وتذكرف سؤال 
الصحافي لها إن كانت قد اختارت 
العزوبية لتتفرغ لحياتها المهنية. 
وقولها إن الجواب يحتاج إلى تأليف 
رواية. فقلت جهرا. وأنا ما أزال قابعة 
على البلاط. والصور والورقة 0 
يدي : ٠رواية‏ لن تعرفي أبدأ فصلها 
الأخيرء)(15). 


الا 

ظهور بقدر ما أسعد 
كثيرا أم هاني؛ وأدخل 
عليها الفرحة؛ لرؤيتها 
إحدى زميلاتها تتألق 
في سماء الثقافة 
والفكرء بقدر ما أثار 
فيها كذلك؛ وبدرجات 
أكبر: مشاعر الأسى 
والأسف. على ما آلت 
إليه أوضاعها الخاصة» 
بعد زواجها من رجل 
ساحر: غيّر مجرى 
حياتها جذريا 
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لتكشف بذلك أم هاني. 
المقترضل» سر 
المضطربة من حقيقة هذين 
الموظفين الساميين. مقدمة. في 
الوقت ذاته. الحلقة الحكائية الأخيرة 
في رواية. كان من الممكن. أن قظل. 
لولاها. ناقصة. نظرا لغرائبية الحدث 
الحكائي من ناحية. ومحدودية 


مواقف 


الرؤية الذاتية المعتمدة في سرده من 
ناحية أخرى. وظيفتان ما كان 
بالإمكان تحققهما لو استاثرت عيشة 
لوحدها بمسؤولية السرد. ولم تتنازل 
غنه جزكيا. في القصل السادن 
والأخير من الرواية. لزميلتها أم هاني. 
مما سمح بتجاوز ضيق نطاق إدراك 
الرؤية الأولى. وتوسيعه برؤية ثانية. 
طبقا لمبدأ التكامل الوظيفي 
المعروف(*) ٠‏ علما بأن أهمية هذا 
الإجراء التقني البسيط. ظاهريا. لا 
تنحصر في هذا الحد. وإنما تتجاوزه 
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وظيفتان ما كان 
بالإمكان تحققهما لو 
استأفرت عيشة لوحدها 
بمسؤولية السرد: ولم 
تتنازل عنها جزثيا؛ في 
الفصل السادس 
والأخير من الرواية» 
لزميلتها أم هاني. 


لما .هو أبعد. بالنظر لما تتيحه من 
فرص مناسبة لطرح بعض القضايا 
الاجتماعية المغيبة اضطراريا في 
القصة الأولى. في محاولة لإعطاء 
صورة أخاملة عن احقيقة اوضمية 
المرأة المغربية. العازبة والمتزوجة. 
على حن منواء. قإذا كانت قصة' عيثة 
ترسم بعض معاناة الفتاة المغربية 
قبل الزواج. فإن قصة زميلتها أم هاني 
تعكس وضعها المأساوي بعد الزواج. 
ناكم كذللك١‏ الأبعاة + الوكظيسيهد 
التكاملية المقصودة من وراء هذا 
البناء الحكائي المركب. من قصتين 
مختلفتين ومتداخلتين. لدرجة 
يصعب الفصل بينهماء دون الإخلال 
بوحدة: بناء العمل الرواكي ككل. 
لأنهما. بكل بساطة. وجهان لحقيقة 
واحدة. حقيقة مرة بالتاكيد. لكن 
المن يتجرّع: أحيانا:لما'هو أمرّ منه. 
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:60 بمقددم؟ نال عفضمقط) هآ :وعمكاسآ .06 
3 .م .1963 بتعتطامه 


1) أنظر : 
.60 بمقحدم نال عتعماماعه؟ عمن عنامم بتممقحص لاه 
.26 .م .1964 بععقل1 ,لام بلتمصتالة 


*-عبد العالي بوطيب ٠عام‏ الفيل. رواية المفارقاتق 
الغريب2: من كتانا:'مستويات دراسة النض 
روي فاه تطبيقيه لتماذج مغربية 
1 1ك 215 الأذاك مكنا ضفن اسلسله 
أبحاث ودراسات. العدد : 6/ 2000. 


2) ليلى أبو زيد : عام الفيل. رواية. منشورات دار 
الأقاى الجديدة. بير وف لبنان:» الطيعة الثافية؛ 
7. الصفحة : 28. 


*- يقول المرحوم محمد عزيز الحبابي في هذا 
الصدد : (فاجأني على الخصوص تطرف بعض 
المواطنين في تأويلاتهم الطوباوية للعهد 
الجديد. وكان لسان حالهم يقول : لقد حصلنا 
على الاستقلال... يكفي الآن أن ندير خاتم 
سليمان). الرواية وصراع الأجيال. مجلة آفاق 
المغربية. عدد: 3 و4: سنة: 1984. الصفحة : 
12 


3) ليلى أبو ريد ٠‏ رواية مذكورة: الطبعة الثانية: 
7. الصفحة : 70. 


* _للإشارة فقد اعتبر مايكل هول (811آ] اعقدء111) 
مدير تحرير مجلة (الضاد) الصادرة بالإنجليزية 
عن جامعة ملبورن الآسترالية. المهتمة بالأدب 
العربي : (أن خيبة الأمل في الاستقلال تشكّل 
التيمة الثانية السائدة في أدب ما بعد الاستعمار. 
بعد تمجيد الكفاح من أجل الاستقلال). 


وفي هذا الإطار يمكن اعتبار رواية الأستاذ عبد 
الكريم غلاب الأخيرة ( لم ندفن الماضي) واحدة 
من تلك الروايات. 


4 كيد عبد السلا التقاك #متكامةا .زواية عام 
الفيل. منشورات الآفاق الجديدة؛ بيروت. لبنان. 
الطبعة الثانية. 1987. الصفحة. 6. 


* - ليلى أبو زيد : الفصل الأخير. رواية. منشورات 
مطبعة النجاح الجديدة: الدار البيضاء. يناير . 2000. 


5) ليلى أبو زيد : رواية مذكورة. 2000. ص ؛ 33. 


6) ليلى أبو زيد: رواية مذكورة. 2000. ص : 
1.1/7 


7) ليك أبق زيد» روايظ مذكورة: 2000 ضَ:: 
142/141 . 


* - ليلى أبو زيد : رواية مذكورة. 2000. ص .71١‏ 
8) ليلى أبو زيد : رواية مذكورة: 2000. ص :127. 
9 ليلى أبو زيد : رواية مذكورة: 2000..ص :134. 


0) ليلى أبو زيد : رواية مذكورة. 2000. ص ٠‏ 
4 


*_ تذكز .من :ذَلَك مغلا البيقيق الشعركين التليعين 
اللذين أوردتهما عيشة تعليقا على ما رواة صاحب 
للهناحة عو الننلة المدر يذ الفاسة البتوروجة من 
رجل امريكي. 
ليلى أبو زيد : رواية مذكورة 2000. ص ١:‏ 42/41. 
* -_انظر بهذا الخصوص : 

,101811 نال عترمقطا اء عناوتاقطاوع تعمتاطلد8 ,11 


لتمستالة0 :لث6 جعن01 متمدط عدم اسل 
.86 ,وناه1 :60 ,مقحدم؟ نل عمد نآ بمعلسصيك1 .31 


11 )ليك أبنو زيد ١‏ رواية مذكورة. 12000 1451 
2) ليلى أبو زيد : رواية مذكورة. 2000.ص :145. 
13) ليلى أبو زيد : رواية مذكورة. 2000. ص :144 
14) ليلى أبو زيد »رواية مذكورة: 2000.ص :145. 


15 ليلى أبو زيد: رواية مذكورة. 2000. ص : 
3 164. 


: أنظر على الخصضوص ما كتبه كل من‎  * 
1 :ل بصمنادء اتمعأة اء عساهن انآ :لامعرمله1‎ 
نعودناميمآ]‎ 7 
0. :اه ,سعد نلث ,111 دعسيظ نعناعمع0‎ 
يعناونائمهط‎ 2 
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رواية التذكر والحلم* 


«حارق النسيان» رواية تعتمد على 
التذكر والحلم ؛ ولكن الراوي لا يقوم 
بامتحطار مجرك اللذكرياتة أو 
الأحداث عفا عنها الزمن. بل ينزع إلى 
نوع من التجريب السيكولوجي في 
الذاكرة تمعز أن الذاكر 5 عماضرة فى 
هذه الرواية بكل قواها. بِيّد أن السارد 
يتحكم في سلطتها بدل ان يتركها 
تلثهكم حاضره أو تتهدذه. الذاكرة 
جسد قائم الذات في الرواية يقهر 
السارة بحضوره الوافي :إلا أن السارة 
يتمالك نفسه وإن كان يفقد في 
الظاهر توازنه ,(العقلي؟!) لفائدة 
العاطفة الجياشة والنزوات الجسدية 
والمتعة الآنية: 


هذا يعني أن الأحداث تجري في 
عين القارئ بالمدن والأمكنة. وفي 
القهارا 'أذا االليل» اوخين ""الاحسياء 
والمقيمين. أي في الزمان والمكان. ولا 
تجرق. أو 0-6 الرواية له. 


«حارث النسيان» رواية 
تعتمد على التذكر 
والحُلم ؛ ولكن الراوي لا 
يقوم باستحضار مُجردٍ 
للذكريات أو لأحداكف 
عفا عنها الزمن؛ بل ينزع 
إلى نوع من التجريب 
الشيكولوجي في 
الذاكرة. 





داخل الذاكرة. في زمن وهمي تسكن 
فضاءه الأشباح. ولعل السارد يتحايل 
على الذاكرة ويضع في طريقها 
فخاخاً كثيرة. فتخرج الكلمات من 
قلمه متطوعة وطائعة لحواس جسده 
المقتحم لمن عالم الأنقى. بحذا عن 
الحُبَ والسكيئة والجمال. 


يلج البطل سامي الدئيا من جميع 
أبوابها. أو مداخلها. غير أنّه يبدو لنا 
كأنه يندهش ويفاجاً عند كل ولوج مع 
المرأة: التي تملأ دنياه. فهو يتصرف 
أمامنا مكل العابرء لا :مثل. المقيم: 
كالحالم لا كاليقظ. وكأنه يتلذذ لا بما 
يفعل وهناك حيث يفعله. بل بما 
يسرد ويروي ؛ وبالأخص بالطريقة 
التي يروي بها ويسرد. وفي كل 
الأحوال. ربما شعرنا بسامي يحلم لا 
كالقاصر أو كالتحقش, بل كمن يحلم 
جالميكة! ولو كان "من المشتجيل: 
إيماناً منه أنه حق مشروع: ومشروعٌ 


*قراءة قي ؛ كمال الخمليشي حارث النسيان. رواية. مطيعة النجاح الجديدة. الدار البيضاء. 2003. 261 ص 


كثيرا من أمور 
الحياة. أو لنقل تلك هي الفكرة التي 
قر جنا نيا ىن قراءة هذ النكن لذ 
صاغه كمال الخمليشي بروح شاعرية 
وحبكة عالية وذكاء جميل 


يحقق به صاحبه 


نتذكّر أن روايته الأولى «الواحة 
والسراب» (الفنك/2001/ 219 ض) 
تروي قصة سامي في فترة الطفولة 
كاسن ين العميية روطت 
وعلى ذكر الحلم. يمكن اعتبار ٠‏ الواحة 
والشراتهاعما عحيلة كنا العتوان 
من رمزية ومجاز. مشهداً يتحاور فيه 
الشيء مع ظله. والإنسان مع ظله. أو 
الشخص القاصر مع ذاته التي كانت 
في الذاكرة ثم هاهي تتكون لتكون له 
ئلا فى 'التنان» القهم أن السران 
داك ا ب]لراجة سرابية طالما أن في 
ذلك استمرارا لحلم سامي في تجريب 
الممكن من المستحيل. أو الجميل 
واللذيذ من المحرم. وقد استدعى 
تجريب الجسد وتعابيره من السارد 
تجريباً في الكلمة وجسدها. ولمن لا 
يؤمن بموت المؤلف. نقوا في هذا 
السياق إن كمال الخمليشي يوظف 
كلمات وعبارات لا نجدها في السرد 
عكري كلاف الي م1 
الإبداع على الجسد نادر عندناء أو أن 
التعامل افتحد يكم .في القالب ابعدف 








وتشبيق غير مبررين- 


على المستوى السردي البحت. 
تروي ,الواحة والسراب» جوائب من 
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حياة اظفل /المراسى سام فى كهان 
المغرب. حين إقامته 0 بين 
الحسيمة وقضاء طنجة الدولي: ولعل 
أهم ما يسترعي انتباه القارئ وهو 
ينتقل مع هذا البطل المتذكرااهو 
اكتشاف هذا الأخير لحواسه. ولوظيفة 
كنل جات كدي لمكم ايا 
الآخر. من الشم إلى النظر إلى اللمس 
إلى الانفعال إلى المضاجعة. إلخ. وكذا 
روح الفضول والمغامرة المحفر 
تلقرة 'اتتعبل على االعياة وات 
مراهقة. وتقود سامي مغامرات 
فضوله اليقظ إلى خوض معركة 
الحب بدون تردّد أو وجل. فيتبعٌ اللذة 
ليتتصر على الكبت. ويتبع الجسد 
على العقل الجماعي: ويتبغ 
الأستاذة وهو تلميذ دون حرج كبير. 








متمردا 


ويتعلق عاطفيا (أو جسديا؟) بسيدة 
فركسية: رفع , الظاجوهاق والتقاليك: 
ويطا فضاء الحرام بنعلين من حلال 
وربما أراد المؤلف مع ذلك أن لا نغفل 
خلال القراءة أهمية المكان (الريف 
الْوْمْشنَ))" ,والانتعماز "(الإسبائي 
والفرنسي) ودورهما في صقل 
شخصية الطفل المراهق الريفي في 
قلق المرحلة من تاريخ المغرت 


وعند المقارنة. يبدو أن بين 
«الواحة والسراب» و«حارث النسيان» 
خطوة صغيرة/كبيرة في حلم لم ينته. 
حيث يخطو بنا سامي من الرواية 
الأولى, إلى الثانية بخفة .ورشاقة لا 


نشعر معها بالانتقال. مع الإقرار 





على المستوى 
السرفق البك: 
تروي «الواحة 
والسراب» جوائب 
من حياة 
الطفل/المراهق 
اح عر عدن 
المغرب. حين 
إقامته وتردده بين 
الخسيمة وقضناء 
طنجة الدولي. 


موارى كقية سنأتي على ذكرها. ويلي 
رشاقنة الخظوة زاة. من. الأحداك 
والتفاصيل العجيبة والغريبة التي لا 
تدع القارئ شاردا أو وحيداً. بل 
تقبض بالحكي النابض على بداهته 
وحواسه. وفي سياق الاستمرارية. من 
الرواية الآولى إلى الثانية. يستمر 
حرث النسيان في الذاكرة الجغرافية 
[الخطينة وه ركسم ونتاطى اقرع 
من «المغرب غير المنتفع» والرباط 
والدار البيضاء ومدن أوروبية معينة) 
والذاكرة السياسية (ظروف الاستعمار 
والاستقلال) والذاكرة الاجتماعية 
(الفوارق والتربية والتقاليد. إلخ). ومن 
وراء ذلك؛: يسعى سامي إلى استرداد 
البراءة التى تبحث عنها النفس البشرية 
كلما تقدم العمُر بالجسد في متاهة 
اللحظة الراهنة. 


وقد يدوم السعي ويستحيل المرام. 
ولك لخدا لدو العا 2 اتوم 
سامي. الحارث للنسيان. باسلوب يخلو 
عن التسديف أن في بإقراءعاافي عند 
من وقائع زرعها شبابه أو طفولته 
تحرّرٌ مما (يكون قد) علق بداخله من 
إحساس بالذنب أو بالقمع أو بالقساوة 
أو حتى بالياس والاكتئاب. وهكذا 
صارت قصة سامي عبارة عن كتابة 
التبرؤ من شتى التهم الزائفة والأحكام 
الجاهزة التي قشوش على اللاشعور أو 
على الضمير: كتابة التعبير النقي عن 
الكون الداخلي. مع وصف دقيق 
الرعلة الذكريات إلى الأصل -ولمَا كان 


الآأصل مجهولا بسبب العتمة الداخلية: 
رسم الخمليشي عيناً ترى في الظلام 
وفي ظلمات المستقبل. وبفضل هذه 
العين. ذات البريق الخاص (صض 80): 
يرى سامي مشاهد من الماضي 
والمستقبل في شكل وقائع راهنة تثير 
القنلق أو السعادة أو الحيرة؛. أو التعلق 
بين الأرض والسماء. وفي خضم 
ذلك. تقع عين القارئ على مشاهد 
مثيرة لم يعهدها في السرد المغربي. 


الجديد في حارث النسيان هو 
عَيْق " الاحداتة "بل ١‏ لاسن 
وحدها. وعمق الوعي عند البضل 
كذلك. وليس عند المؤلف فحسب. وإذا 
كانق «الواحة والسراب»: «تقليدية» 
إلى حد ما من حيث النمط السردي: 
فإن المؤلف لجأ في حارث النسيان إلى 
الغريب والعجيب لنسج حبكة روائية 
(حداثية؟) تسلّي بالمفاجأة الضرورية 
في كل سرد يحترم قراءه. ولسنا ندعي 
بأن هذين العنصرين غريبيّن. وإنّ كانا 
نادرين. في الإبداع المغربي. بل 
نقصد أن اشتغالهما له وظيفة رئيسة 
في الرواية ككل. حيث تتمحور 
الأحداث حول القوة الخارقة التي ولد 
بها البطل سامي. الذي ولج عالم الجن 
والسّحر بطريقة غير فقهية أو 
دجالية. 

ومن هذا المنظور. تعد هذه 
الرواية تجريبية بامتياز. ويتجلى 
التجريب في المقام الأول في طبيعة 


الجديد في حارك 
النسيان هو عمق 
الأحداف. بدل 
الأحاسيس وحدهاء 
وعمق الوعي عند 
البطل كذلك. وليس 
عند المؤلف فحسب. 
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البظل. وشخصيعف, إة اتخاله "موجه 
من الرغبة ومتوجهاآ إليهاء مع الإشارة 
إلى أن الرغبة في حارث النسيان أنواع 
وأشكال: .رغبة جسدية:. ورغبة اقي 
المعرفة (أو الفضول). ورغبة في 
طرح الأسئلة وإعادة النظر في 
المسكّمات والغادات. ورغبة في التذكر 
وفي النسيان: وما إلى ذلك. الرغبة. 
رغم وعينا بحضور سامي ودوره 
المركزي. هي في ظننا الشخصية 
الرئيسة في هذه الرواية. باعتبار أنها 
تكسو النسيج السردي طولا وعرضاء 
وتمنحه التشبيق والتشويق الذي يتكتب 
ضد الوعي الزائف. سواء عند 
المتزمتين أو لدى النقاد. المتزمتين 
وحسبتا أن الخمليشي لم يبال 
بالمسكو ك5 القرفية والتقدية لمؤلاء 
حينما شرع في ملامسة هذا الواقع 
المعزول جغرافياً والمهمش رسْميآ 
والمكبوت اجتماعيا بحركات من قلمه 
تحمل بذور التمرد على الموجود 
ورغبة التحرر في الوجود. 

وقد منحت اللغة نفسها للكاتب 
في هذه الرواية بحرية ورزانة وأناقة 
كل انظيرها. لهذا" يفضي على 
القارئ أن لا ينجذب وراء غواية لغة 
الخمليشي. وأسلوبه الحي في الحكي: 
والشاعري في الوصف . فهي تشبه .في 
سياق هذه الرواية. جسدا جميلا 
ورقيقا في وضع مغر بالعالم العلوي 
العالم السفلي. اللغة في حاركف 
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وقد منحت اللغة نفسها 
للكاتب في هذه الرواية 


بحرية ورزائة وأناقة 


أن لا ينجذب وراء 
غواية لغ الخمليشي: 
وأسلوبه الحي في 
الحكي؛ والشاعري في 


الوصفٌ 
الا 


النسيان كنرٌ يضعه الكاتب بين يدي 
القارئ بعمق وسخاء كبيرين. 


ويتجلى التجريب تمثيلا في ذلك 
الصراع القائم بين سامي البطل والأنا 
الكاتبة لتبتي موقف تمردي ! زاء تقليد 
أو عادة أو التزام معهود أو تجاوب 
مفترض مع العالم. ويحتدم الصراع 
حينما يتعلق الأمر بالمسكوت: عنه 
الذي يمنع أو يقمع. فنشعر بأنا الكاتب 
تزاحم ذات سامي وتفجر طاقاتها 
لتعبر عن استيائها من فترة الخضوع 
للقيود. ولتعبر عن رغبتها الملحة في 
التحول والتبدل جذريا. وقد يتاتى 
لها كلك على, حساب عزلة ,ساي 
عندما لا تنصهر ذات هذا الأخير في 
الآنا الكاتبة. وفى مقتابل ذلك. يحصل 
ساحتي على , غناك لكام ,انيه 
السكونويجي ١‏ صيك أن اللأنار الكائية 
(أو الخمليشي؟) يغوص في أعماق 
بطله من اجل استيعاب مواطن 
ضعفه وهواجسه. ومن ثم حمايته 
أكثر واحسن من تقلبات الحياة 
وكنجاوكه] ومقاحاعنا غير السارف 


وبقضل هذا الغوص المستمر 
(ضد تيار الكرونولوجيا بعض الوقت 
وخارج الزمن معظم الوقت) في 
نفسية سامي, لا يجد هذا الأخير 
نفسه مخترلا في شخصية جامدة 
تنتقل أفقيا من نقطة البداية إلى 
نقطة النهاية من السرد. أو تخضع 
فواضقائها ‏ للتقيم: أو اللتعميم 


وسلوكها لوصف خارجي أو تسطيحي. 
بل يتأكد له ولنا معآء مع توالي 
الصفحات والأحداث. 
شخصرة مركب حنا, اعد لما تكون 
بذات كاتب يبحث عن نفسه بنفسه. 
وربما افترضنا في هذا السياق أن أحد 
موضوعات الرواية هو الكشف عن 
النمو العاطفي والنفسي المضطرب 
للرجل المغربي ؛ أو أن كتابة (هذه) 
الروّاية هي في الجوهر أحد الأساليت 
لتمديد فترة الطفولة. وفي هذا وذاك 
تلتقي الواحة والسراب وحاركث 
النسيان, وينتقل القارئ من الأولى إلى 
الثانية دون أن يحتاج إلى تغيير 
موقعه. 


ولكن هذا لا يعني أن الأحداكث 
تتراكم في تسلسل تقليدي من رواية 
إلى أخرى. بدليل أن الخمليشي صمّم 
حارث النسيان عل الحرق . على التعمق 
في شخصية سامي. بعد أن كان حدّد 
في الواحة والسراب التربة التي ينمو 
فيها سامي. السرد في الرواية الأولى. 
إن شثنا أفقي. أمّا في الثانية فهو 
عمودي. وفي هذا التصميم دعوة 
للقارئ للاستئناس بالتربة أولا. وبعد 
أن نكتشك بأن الؤاعحع متجود سرات: 
بأن البراءة غير راجعة. يؤنسنا 
الخمليشي بهذا الحرف الجميل في 
دواخل بطله 
المتحققة 'مثها والفاغلة:. ويفلح 
الكاتب في كسب ثقتنا من خلال 
السلطة (الخارقة) التي منحها لسامي 


وحوييةأحلام.» 


في هذه الرواية + سلطة السحر التي 
تقهر جميع السلطات الدنيوية. ولكن 
قوة سامي السحرية خيرة. يوظفها 
في إنقاذ الآخرين من سوء يراه قادمآ 
أو تفضا مآرب اعصية التحقى بالجهد 
العادي. وفوق هذا السّحر سحر أقوى لا 
يقارق سامي ؛ إنه التفاؤل بالمستقبل. 
فسامي لا يجسد الخير فحسب. في 
مواجهة الشر. بل كذلك التفاؤل في 
مقابل التَشَاومَ والمتشائميق.. وذلاعا 
حتى عندما يكون في حالة صحية 
درجة للفايةا قركبا جد من المت 
وص 242). 


ظبها: هتالف مسعويات: عرلقية 


أخرى لهذه الرواية الغنية 
بالموضوعات. فهناك إمكانية البحث 
عن الكنز المكنون ومقتضيات 


الطلاسم. وفي مسار سامي العاطفي 
الذي يطير نحو اللذة الدنيوية بما 
يشبه كرامات الشيوخ المتصوفة. أو 
في علاقة الجسد والمادة بالروح 
والأسمى. أو علاقة الماضي بالحاضر. 
أو المغربي بالأجتبي. والمسلم 
باليهودي والمسيحي. ودور التربية 
والمجتمع في تحديد طبيعة هذه 
العلاقة. أو علاقة مركز القرار 
بهوامش الوطن. وبالأأاخص علاقته 
الريف وأهالي 
وتاريخهم وأوضاعهم. أو مخلفات 
الاستعمار بشمال المغرب والعقلية 
الكولونيالية قبل استقلال المغرب 
وبيعده. تلك هي بعض التيمات البارزة 


بمنطقة الريك 


1 

أن كتنابة (هذه) الرواية 
هي في الجوهر عد 
الأساليب لتمديد فترة 
الطفولة. وفي هذا 
وذاك تلتقي الواحة 
والسراب وحارك 
النسيان؛ وينتقل القارئخ 
من الأولى إلى الثانية 
دون أن يحتاج إلى 


تغيير موقعه. 


التي ينعرج نحوها السرد تارة ويتوقف 
عندها تارة اخرى عبر محطات غير 
مرئية. أما لدغة الأفعى التي كادت أن 
تودي بحياة سامي (ص 240) فهي في 
تصورنا كنائية ومجازية. باعتبار 
الأساطير والعجائب والرموز التي 
تسكن جحور الأفاعي: ولعلها تجعلنا 
في نهاية التحليل نتخيل حارف 





النسيان حقلا أليغورياً يختزل رواية 
الحياة. وقد تم حرثه بمحراك سارةق 
همام. 

في الختام. وبعيداً عن اللغة 


الكتاكية: وسكد ا ها أن يكون الحقلّ 
الروائي المغربي قد أنتج كاتبا متميّزا 
امه كمال الخمليشي. .وسهينا بها 
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ولعلها تجعلنا في نهاية 
التحليل نتغيل حارق 
النسيان حقلا أليغوريا 
يختزل رواية الحياةء 
وقد تم حرثه بمحراق 


سارت همّام. 
01 


الكلام أن نؤكد على قوة الخيال 
وموهبة السرد عند هذا المبدع. الواعد 
بالكثير لقارئ الرواية بالمغرب 
وخارجه منذ تجربته الأولى «الواحة 
والعتراب»- واستناذا إلى شهادة روايتيه 
بالتواضع 
والموضوعية اللآزميّن. أن أمنية 
الخمليشي ليصبح كاتباً مبدعاآ قد 
تحقفتة بود إن كانت تطله] كا فكاو 
أو مجرد حلم في رحلة سامي؛ الذي 
يفشي لنا سر الخمليشي من وراء 
حرثه في الذاكرة غندما يترك الأنا 
الكاتبة تقول في نهاية حارث النسيان 
بالحرف :«أريد ان اصبح كاتبا مبدعا. 


كي أحكي للناس.. (ص 258): 


الناختجدينق انعتقده. 


عبد اللطيف محفوظ 
بناء الدلالة الأيقونية 
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فى رواية “حشيش 


مدخل عام عن خصوصيات رواية 
«وحشيش»: 

تمثل رواية «حشيش, إحدى أهم 
الرواياق العغربية . التي صدرفق 
عد ا عر موده 3-6 2110 
المتفردة. وألتي توش جهد 9 

5 والني 00 إحدى أهم الزوايات 
معمّق على كل المستويات. على 
مسعوى ١‏ االلفةة “إلا ' ازنك المغرجية الني ضدازت 


والمحتوى : حديثاء وتكمن أهميته 
50 إوودا وى ل في خصائصها المتفردة, 


يوسف فاضل. إلى استعمال اذ والتي تؤشّر على جهد 
فصيحة ورصينئة. توحي دون أن معمق على كل 
تسقط في إسار البلاغة الفجة؛ ودون المستويات: على مستوى 
أن تغرق فى |الضبابية والالتناس: 

.تغرق في الضبابية وا التدانس :قشي روبىج و ابدام دكا 
إلى جائب ذلك تتالف من توليفة من 

اللغات الفرعية, التي تتصادى بعل والمختوى 

منسجم ومتلاحم. فلغة الوصف. مثلاء 

وهي تخلق شاعريتها المعهودة. 

تتجتب توليد الصور الذهنية المجردة: 

بل تعمل على تجريد فريد للصور 





المرئية أو المحسوسة «تعثر عند باب 
أسئلته» «يقف على غتبة هذا الضباح» 
يجر ذيول الظهيرة» إلخ.. وهي في 
الغالب. “تعتمد. غلى. كه الأشياء 
المألوفة. وعلى علاقات الإنسان بهذه 
الأشياء. وعلى علاقاته بالكائنات التي 
تحضر بوصفها رموزاً. إن لغة الوصف 
وهي تمتح من هذا القاموس ومن هذه 
المرجعية. لتساهم في خلق التواؤم 
اللازم بين اللغة المستعملة وبين 
مستوى وعي الشخصيات المشكلة 
لعوامل الحكاية. تلك الشخصيات التي 
تتشارك جميعها في كونها بدون أفق 
معرفي. وبدون مرجعية فكرية ذات 
بعد نظري.. وعموما فإن اللحظات 
الوصفية. سواء انصبت على المحسوس 
أم على الانفعال الداخلي للشخصيات: 
أو ركّزت على المرئي الخارجي الفعلي 
أو المتصور من قبل الشخصية؛ فإنها 
تعبر عن الانفعال الموضعي الذي 
يكون السارد بصدد بناثئه.. 


أما ألخة اليود متتشكل من حمل 
ةي ةا 
طولها أو قصرها لطبيعة اللحظة 
السردية. ويعود أمر احتوائها على 
الصور البلاغية أو خلوها متها إلى 
كثافة اللحظة المعبر عنها. كما أن هن 
اللغة المنجزة انطلاقا من وعي حادٌ 
بلغة الكتابة الرّوائية: فادرا ما تفتح 
الباب أمام اللغة العامية. لأن الصوت 
غالبا ما يظل في هذه الرواية هو 
صوت السارد الذي لا يتنازل عن 
صوته لصالح صوت شخصية ما,. إلا 
لماما. إذ لا نجد هذا الاستثناء متحققا 
إلا حين لا تكون اللغة المركزية قادرة 
على التعبير الدقيق عَنَ الفقكرة 
المشخصة. 


أما البناء الشكلي المتميز. فيعود 
إلى قدرة الكاتب على خلق الانسجام 
بين كل أنواع التبثير وأنواع الساردين 
وخطاباتها. ذلك أن التواؤم والتوازن 
حاصل. بشكل فريد. بينهما : فرغم 
هيمنة. التبئير الداخلي المتعدد 
المنصب على مريم وحسن والحاج 
والفيلسوف ورئيس الدرك ومولاي 
مبارك.. فإن الأنواع الأخرى تحضر 
لكي تؤدّي وظائف أساسية تمنح النص 
قيم التلاحم والانسجام والتميز 
الدلالي. 


ثم إن الحكاية التي كتالف من ثلاثة 
وثمانين فصلا. تخضع في تمظهرها 
للتنامي الخطّي لزمن الأحداث. لكن 
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كين أن عاخن هذا القناي يعدا 
تاليا مكدة] إلى السيع الرسديد: 
ولا شكل مفارقات زمنية مبنية على 
العلاقات القضاكية المخبوءة وحتسين. 
أمامحتواها: فيتصل بقضية أساسية. 
تتجسد في بروز واقع اجتماعي 
موسوم بتفكّك قاس ومؤلم لكل 
الروايظ" الانسانية المبكتةء وملئ 
رأسها تفكك الروابط بين القرد 
والوطن: بين الفرد والأسرة» وبين 
الفرد وذاته أيضا. 


إن بنية إظهار رواية ٠«حشيش».‏ 
ي تتحقّق وفق الشكل الموصوف 
سابقا. تمنح الرواية المغربية نموذجا 
جيّدا يشجّع على التواصل الجيّد بين 
الرواية وعموم طبقات المتلقين. 
وذلك يفضل اهتمام المؤلف بسمات 
المقروئية اللآزمة لتحقيق مثل ذلك 
التواصل الواسع . 








وبما أن كل جزئية في هذا 
المدخل. قابلة لأن تكون عنوانا 
للدراسة. فقد كان لزاما انتقاء بعض 
المداخل التي تستطيع مقاربة شكل 
البناء العميق لدلالة هذه الرواية: 
خاصة وإن هذا الشكل وجو مقي 
خلف ظاهر الحكاياق الصغرى 
المتعددة التي تنسج. في تداخلاتها 
وارتباطاتها الخفية. الدلالة الأكثر 
منطقية للرواية. وهي طبعا دلالة 
أيقنونية. مستتتجة: انظلافا من 


الفرض الاستنباظ (دمتاءنالطه)". 


أما محتواهاء 
فيتحل بقضية 
أساسية؛ تتجسد في 
بروز واقع اجتماعي 
موسوم بتفكك قاس 
ومؤلم لكل الروابط 
الإنسائية الممكنة. 
وعلى رأسها تفكك 
الروابط بين الفرد 
والوطن: بين الفرد 
والأسرة؛ وبين الفرد 
وذاته أيضا. 1 ! 


وتحقيقا لذلك. فقد كم انتقاء أهم 
المداخل التي توازن بين إظهار هذه 
الدلاللات الأيقونية والشكل الظاهر 
المؤشّر عليها. والذي يجي في نفس 
الوقت البناء اللغوي وَشَكُلي البناءين 
الحكائي والدلالي. وهكذا سيتم العمل 
على تحليل الصدى 
الوصفي المحايثك للجمل السردية 
المشكّل لآهم الحكايات الصغرى. ليتم 
الانتقال بعد ذلك إلى الحكايات 
بوصفها حوامل دلالية : 


في البداية 


1 لغة الوصف بين كونها قوة تأشيرية 
وقوة أيقونية: 


إن لغة الوصف وهي تتأرجح بين 
كونها تحدد المعنى حين تكون 
مباشر على 
موضوعاتها. وبين كونها ترسم صورة 
للمعنى. حين تكون محيلة بفضل 
الإيحاء الافتراضي على موضوع 
تكن كا لاي 1ن بكرن موسو 
أيقونة وحسب)” '. تستطيع في بعض 
النصوص أن تجعل تحديد المعنى 
الظاهر. المساير لنمو 
الأساسية التي تؤظّر على 0 
الظاهر. مدعما بحكاياق أخرى: غالبا 
ما تكون موضوعات أدلتها الوصفية 
أيقونات تتطلب من المتلقي 
استتباطها: 


مؤقّرة بشكل 


ورواية .حشيشء من بين الروايات 
التي يصدق عليها شكل البناء الدلالي 
السابق. وقد تحقق لها ذلك بفضل 





إن لغة الوصف وهي 
تتأرجح بين كونها 
تحدد المعنى حين 
تكون مؤظرة بشكل 
مباش على 
موضوعاتهاء وبين 
كونها ترسم صورة 
محيلة بفضل الإيحاء 
الافتراضي على 
موضوع ممكن ما 


شكل بناء جملها الوصفية المحايثة 
للسرد. وشكل ترابطات هذه الجمل 
وتجاورها. هذا الشكل الذي تمظهر 
في صورة. تحاكي في أغلب الأحيان. 
الجمل المنتجة من قبل (المرتفع) عن 
الواقع جراء مفعول مخدر ما.. او 


مفعول فكرة ما تحول دون صفاء 
الرؤية والتفكير.. ويكني من أجل 
التدئيل على ذلك أن نتملى الفصل 


السادس وما يصونه وما تقيمه أداته 
الجزئية الممثّلة في كلمات. من 
علاقات أيقونية مع فصول أخرى. 
حيث يقدم هذا الفصل فترة هامة من 
حياة الشخصية الرئيسية «مريم» وهي 
الفظرو الي دق حي الخلا و1 
91) ,عثرت على هذه الغرفة 
بالمجان تقريبا. خلفها المقبرة. 
الميناء تحتها. وحول كل هذا الغابة 
المترامية. وتستطيع أن تقول أصبحت 
لها غرفة بنافذة تطل على الفتاء.. 
غرفة ضمن غرف أخرى مورّعة حول 
ساحة مربعة. وهي بداخلها كفرخ 
داخل بيضة أو كجنين عاد إلى رحم 
:)القن 'تمكق.طويلا. حت الا 
ستجلس ريثما 
تتزود بالطاقة الضرورية لعبورها 
وتنطلق. اقتربت من الباب وقرأت 
أسماء النزيلات اللائي كن قبلها. قد 
يكن عبرن إلى الجهة الآأخرى من 
محنتهن. الأسماء محفورة على اللوح 
عميقاا كأنما , كقيق. .بالاطافن.ه 
(ص24-23). بغض النظر عن دلالة 
وجود مريم 2 غابة مترامية لا 


املد أ( 


تنخرها دودة العادة. 


<- 





دوه لهالا توق افير ان يله 
والمقبرة من جهة ثانية. فإن التامل 
في هذه الفقرة. التي تشاكل فقرات 
عديدة أخرى؛ يفيد من خلال الوصف 
أن العالم الموصوف ليس فقط هو 
الفضاء الفعلى الذي تجسده الحكاية 
في دار التطواقيلاء انه أيض] قطنا 
العبور من هذا العالم إلى العالم الآتخر. 
ويبدو فضاء الغرقة كما لو كان 
تجسيدا بلاغيا للتصورات الشعبية 
المساوقة لوعي شخصيات الرواية 
بزمن المكوث في القبر. ذلك القبر 
الذي يصبح. وفق المتخيل الأخروي: 
جسرا للعبور نحو موطن مآل الفرد. 
وخلال مسافة العبور الزمنية. يكون 
ذا منفن على مكان مآل صاحبه. 
لذلك نجد لهذه الغرفلة الموضوفة 
نافذة على «الفناء.. ويتاكد ذلك» ليس 
فقط من خلال سخرية الساردك: 
«وتستطيع أن تقول أصبحت لها 
غرفة, حيث تؤشر العبارة في علاقتها 
بالسياق على التنقيص من دلالة 
الغرفة والإيحاء بأنها شبه غرقة 
وحسب. بل يتأقد من خلال الوصف 
الحاضر في شكل صورة قائمة على 
التشبيه : .وهي بداخلها كفرخ داخل 
بيضته». ومعلوم أن الاي 
الدجاج الذي خرج من بيضته: او 
«كجنين عاد إلي رحم أمده.. ومعلوم 
أيضا أن الجنين لا يعود إلى رحم أمه 
الأنه أصلا لم يغادره. إن هذه الصور. 
وهي ترسم ضيق الغرفة وظلمتها. 
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1 
فإن التأمّل في هذه 
الفقرة؛ التي تشاكل 

فقرات عديدة أخرى,» 
يفيد من خلال الوصف 
أن العالم الموصوف 
ليس فقط هو الفضاء 
الفعلي الذي تجسّده 
الحكاية في «دار 
التطوانية»: إنه أيضا 
فضاء العبور من هذا 
العالم إلى العالم الآتخر. 


كرسم أيضًا فكرة الموت التي تتجلى 
في عدة صور كرستها بعض الثقافات 
مثل الرغبة في العودة إلى الرحم.. 
وكتازن هذه الدلالة الآيقوئية المخبوءة 
برغبة «مريمء في عدم الاستسلام 
لدودة العادة. تلك الدودة التي تهدد 
الجسد بالانحلال قبل أن يقوم 
برحلته. الثافية والحتامية:٠‏ رحلة 
العبور على السراط. مثلما تتازر 
بقراءتها لأسماء من سبقنها إلى 
«الجهة الأخرى من محنتهن, أي إلى 
جهة الجحيم. مآل الكائنات الشيطانية 
التي لا تحفل الرواية إلا بنماذجها. 
ومن كم لا عززبة إذا كاك كل 
الأسماء التي قرأتها مريم في غرفتها 
محفوظة : ,على اللوح عميقا كما لو 
كتبت بالأظافر». 


ثم إن حرص مريع هنا على تجنب 
الدودة حتى تبقى في كامل لياقتها 
من أجل القفزة الأخيرة التي ظلّت 
طوال الرواية تحلم بها وتحاول 
تحقيقها. هو حرص على الجانب 
المهم منها. أي على الجسد. وذلك لأن 


ألا هذا الأخير خاضع لقوة النفس. التي 


هي بمعنى من المعاني قوة الشيطان. 
التي وحدها تسود وتؤطر سلوك 
وفكر كل ذات موجودة في عالم 
الرواية المتخيل. أما الروح: أما عالم 
الرّوح. عالم الإله والخير". فلا وجود 
لد إطلاقا. ولهذا فإن بقية الفصل 
تقدم وصفا مؤكّدا للصورة الضمنية 
السابقة؛ فمريم وحدها تظهر في 


عالم معمور بالرجال فقط. إنها بدون 
الطريق إلى طابور النساء نحو 
السراط. لتجد نفسها في غمرة 
الرجولة التي تعب وثهين: وهي 
صورة تحيل على صورة الجلآد في 
رحاب السلطة الدنيوية والزبانية في 
رحاب جحيم العالم الآخر. وبسبب 
هذا الضلال. عوض أن تكون نافذتها 
(التي يبدو أنها لا تطل على الفناء بل 
على القناء) مصدر كنفيس أو انتعاشة. 
كانت مصدر إذلال وتعذيب : «وهي 
في حاجة إلى نافذة فوقها لا يطل 
منها رجل يبصق عليها عندما تمر» 
(ص .25 ): 


ولكي تتضح أكثر. هذه الروابط 
الأيقونية الخفية التي تقيمها اللغة. 
عن طريق قدرتها على إنتاج الدلالات 
الأيقونية. فلنتأمل علاقة هذا الفصل 
(الذي هو الفصل السادس» بالفصل ما 
قبل الأخير. الذي يرسم مصير مريم 
النهائي في عالم الرواية المتخيل. 
حيث تبدو مريم ‏ مثلها مثل جميع 
شخصيات الرواية - تجتر الزمن 
اجترارا في انتظار الفوز العظيم. 
الذي يتخايل ظاهريا في اجتياز البحر 
نحو إسبانيا. الشيء الذي يجبرها من 
أجل التواصل مع الحلم الموعود. على 
أن تقطع ذلك البحر بأي شكل ووفق 
أي إيقاع. لآنه المآل الحتمي لكل كائن 





إن تمكي الأدلّة الجزكية المشكّلة 
للأوصاف. تفيد أن البحر قد أصبح 
أيقنونة للجحيم. ‏ والظلمة والعمق 
الحضيت. كما أن الأوصاف ‏ المصدة 
لمركب الموت. تفيد. بفضل سمات 
الرخاوة والهوشاغة والبظء.ء أنه أيقونة 
للسراطظ. .ومن ثمة. يصبح الشمال 
أيقونة دنيوية للتعيم المحلوم به. وبما 
أن مريم. مثل غيرها ممن حاولوا 
العبور. مسكونة بعالم شيطاني. فإن 
محاولتها الثالثة التي كانت بتوصية 
من الدرك ‏ الذين وحدهم من بين 
سكن عالم الرواية المتخيل. يعفون 
أنفسهم “عن , الأكتفال بالفجرة إلى 
الشمال - قد رسمت لها النهاية 
المحتومة التي تنسجم مع منطق 
التفكير الشعبي بخصوص المذنبين 
وهم يعبرون نحو المآل الختامي. 
ويتمل في السقوط في أول المسار 
فوق السراط. وهو سقوط مسبوق 
بزمن تعذيب أليم. وقد مظهرت 
الرواية هذا التعذيب ومنفذيه. في 
صورة اعتداء نقّذه رجال غلاظ القلب. 
كك لاضع أن الرواية عوض أن 
تمظهرهم تأكيدا للتصورات الشعبية 
في صورة رجال ذوي لباس أسود. 
جعلتهم يتمظهرون في صورة 
نصارى. وذلك دون شك انسجاما مع 
الأرض المحلوم بها. كما جعلت 
القضبان الحديدية المشكّلة لآدوات 
التعذيب تتمظهر في شكل أعضاء 
أولاتك الرجال الأشداء. 


3 الأدلّة الجزثية 
المشكلة للأوصاف» 
تفيد أن البحر قد أصبح 
أيقونة للجحيم 
والظلمة والعمق 
الفخيف. كما أن 
الأوصاف المميزة 
لمركب الموتء تفيد» 
بفضل سمات الرخاوة 
والهشاشة والبطء, أنه 
أيقونة للسراط. 01 


وهكذا سطرت الرواية تهاية 
مريم. حيث تركت في بداية الطريق 
البحري الغامض بعد طقس التعذيب 
فوق مركبها الهش.. 


- الحكايات الصغرى بوصفها أيقونات 
نوعية للحكاية المؤشرة 


إذا كان التحليل السابق قد ركز 
على الدلالات الأيقونية المرتبطة 
بالأدّة المقلصة (الكلمات) في 
علاقتها بالسياقات التي تنتمي إليها. 
فإن مستوى التحليل الآن. سيهدف إلى 
استنباط الدلالات الأيقونية التي 
تصونها الحكايات الفرعية في علاقتها 
بالسياق الكلي للحكاية القاعدية. 
والتي تشكّل في كليتها الموضوةع 
المؤشر عليه من قبل الرواية. وبما ان 
تحقيق هذا يتطللب أن نأخذ بالاعتبار 
آليات انسجام السرد. فلا بد من 
الاعتراف بداية أن ضبظ مجمل آليات 
انسجام السرد. يتطلب بحثا بكامله. 
ولذلك سيتم الاقتصار على التساؤل 
عن العلاقة الرابطة للحكاية القاعدية. 
بالحكايات الفرعية من حيث هي مواد 
دلالية مجسدة لها : 


الحكاية والحكايات الفرعية 


تطرح هذه الرواية تحذيات 
إضافية على آليات الاختزال التي 
هيّأتها بعض النظريات السيميائية. 
كتلك التي 
وتلامذكد" أو عند فان ديك" أو عند 


نجدها عند غريماس 


5 6 


إيكو"” وغيرهم بمن فيهم من استند 
إلى السيميائيات البورسية. ذلك لأن 
حكاية هذه الرواية. هي من جهة. 
مركبة من عدذ هائل من الحكايات 
الشدوى: 


اخرى. 


التداعياك محكومة بمنطق العلاقات 
الأيقونية وحسب. وهي علاقة تنسجم 
كلّ الانسجام مع مفعول دلالة العنوان 
حَشْْسْنَه على االقوات المكمةه عليه 
والخاضعة لمفعوله. ورغم كل هذاء 
يمكن أن نغامر فنقول إن الحكاية 
تتمحور حول ظهور مفاجئ لشابة 
في العشرين من العمر. خلال صيف 
١١ 01‏ نلخدي مناطى عور مراك 
الموت بالشمال.. وبما أن سنن التبئير 
الذي انتهجه الكاتب. هو التبئير 
الداخلي المتعدد. فقد بدت مريم في 
البداية فتاة كتومة. بدون تاريخ 
حقيقي. إذ لا يعرف السارد عنها إلا ما 
تصرح به هي. مع العلم أن ما تصرّح 
به ليس سوى حكايات مختلقة عن 
أصل مزعوم أو تاريخ خاص مختلق. 
مريم بدت كذلك تعيش على أمل 
وكيد اهو الحنول إلى السفد الدخرى 
من البحر. وخلال زمن انتظارها 
الملئء: بالقلل “تتعرّف. على غاكلة 
مولاي مبارك المؤلّفة من حسن 
والحاج والفيلسوف. وقد مكثت عندها 
ثلاثة ايام. ثم ستتعرف بعد ذلك على 
التطوانية. وستمكث عندها بضعة 
يلور التشتفل آخيرًا إلي .كان امرأة 


لاا 

حمكاية هنذه الرواية: 
مركبة من عدد 
هائل من الحكايات 
الصغرى؛ وهي من 
جهّة ألخرى: خاهضطة 
لمنطق اللأوعي؛ 
حيث التداعيات 
محكومة بمنطق 
العلاقات الأيقونية 


وسمييير - 
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كنّتها بالشيبانية: وستمكث فيها إلى أن 
توسطل الها بؤكيس! النارك إتدى اكلاثة 
إسبانيين. من أجل نقلها إلى الضفة 
الأخرى. وهي الرحلة الختامية التي 
ستهلك فيها على أيديهم في البحر.. 
إلا أن حكاية مريع هذه. ليست سوى 
الخيظ الناظم لسلسلة من الحكايات 
المشكلة' لنسيج فهناك 
حكاياتك قفرعية لكل واحد: تعرفكت 
علتّه. مثلما هناك حكاية لكل فضاء 


الزواية: 


وإذا كانت العلاقات بين هذه 
الحكايات الفرعية واضحة لأنها تتضام 
ان بفضل دخولها عن طريق 
روابط أصحابها بمريم. في ما يشبه 
علاقة التنضيد"'. فإن بعض الحكايات 
الفرعية لا تدخل وفق نفس المنطق. 
بل وفق منطق آخر هو منطق الترابط 
الداخلي بين المدرك وغير المدرك 
والذي يضطلع به السارد وحده. 


حميل أو عض اتخليل شكال 
دخول هذه الحكايات ووظيفتها. ثم 
بعد ذلك ستحكل وظيفة حكاياقف 
مريم الموجهة قصدا لمسرودين لهم 


8 
0 


داخليين 
1-1-2 الحكايات المختلقة من قبل السارد: 

تحفل الرواية بإدماج العديد من 
الحكايات الجزثية. التي تبدو في 


الظاهر ناتجة فقط عن ظهورها على 
شاشة وعي الشخصية المبآرة. لكن 








أغلبها. في الواقع. لا تدخل إلآ لكي 
ترصد إحساس الشخصية بمآلها أو 
لتشعرها بحقيقة تجربتها: أو بما يجب 
عليها فعله.. ولعل أولى هذه الحكايات 
المنفلتة من المنطق الواضح للترابط. 
هي الحكاية الأولى التي تدشّن سيرورة 
القرالف .ولا ان كل كارن فلن 
يتساءل عن العلاقة الرابطة بين 
الفصل الأول وبقية فصول الرواية؟ 


لتساريد ا كن كل 
قراءة أولى : لماذا الانفتاح على فصل 
الربيع. على زمن تفتّح الأزهار 
تحديدا؟ ولماذا الإصرار على عابرية 
هذا الربيع؟ لماذا التقاط صورة كلبة 
هجرت الأطفال ولهوهم. وانزوت 
تنتظر ربيعها الذي : ,جاء على شكل 
كلب قذرء أسود. منتوف الشعرء ببقع 
بيضاء على ظهره كالجرب . (ص6.) ثم 
بعد المواقعة «اختفى الكلبان. ومعهما 
اختفى الربيع الذي استمر لأيام 
معدودة:؛ الأيام التي ظل فيها الكلبان 
يعبران الزقاق ناشرين على طوله 
فرحهما الصغير» الاستثنائي» المجاني. 
أعقبتها أيام شواظ لم تُسبق؛ لهيبها 
يسري على البشرة وفي العروق؛ وكأنها 
قطعة جزت من جهنم» (ص. 7). 





إن هذه الحكاية. وهي تتصدر 
الرواية وتسبق ظهور الشخصية 
الرئيسية «مريعء.. لتدعو إلى ربط 
علاقات أيقونية بينها وبين حكاية 
مريم. وتصبح العلاقة ملحّة إذا ما 


0 


تحفل الرواية بإدماج 


العديد من الحكايات 


الجزكية التي تبدو في 


الظاهر ناتجة فقط عن 


ظهورها على شاشة 
وعي الشخصية المُبآرة, 


لكن أغلبهاء في الواقع» 
لا تدخل إلآ لكي 
ترصد إحساس 

الشخصية بمآلها 


ا 


تأملنا بعمق نهاية الفصل المنفتح على 
أيام لهيبُها يسري على البشرة وفي 
العروق: وكأنها قطعة جرت من 
جهنم. وربطناها ببداية الفصل 
الثاني. الذي تولى تقديع مريع : «لم 
أتجاوز العشرين عاما. ولم أعرف 
خلالها ولو قسطا مما يجعل الحياة 
هنيّة. أسير الآن على هذا الشفير ما 
بين الموت والحياة» بين موت أعانيه, 
تخبلى به ومنا جين حياة أنتظرها كما 
يُنْتِظن البعذه (ص72). وبتملي 
الحكاية الوصفية التي قدمها السارد 
قبل تقديمه لمريم. وربط علاقات 
أيقونية بين دلالاتها وبين دلالة هذه 
الفقرات .من اغترافات: الشخصية 
نفسهاء لن .يكون من المضني. ربظ 
العلاقات الأيقونية بين الربيع السريع 
الخادع وبين المتعة العابرة الناتجة عن 
علاقة عابرة أيضا. وبين الفرح الصغير 
الاستثنائي المجاني وبين المتعة 
المحرمة المجانية التي لا يستعار لها 
من وجهة نظر شعبية إلا تزاوج 
الكلاب. وليس من المضني كذلك. أن 
ندلل من خلال الروابط الخفية أن 
الكلب الالرب الفرم. أيقوحة الخليل 
هرم دميم + خَلقا وخَلقا وعاان ن الكلبة 
تنهي زمن مواقعة الكلب لها بالحمل. 
وبما أن مريم تعاني موتا رمزيا 
وكفبل به. قلا جد أن متفتها العابرة 
المحرمة , بشيية'الكلت أكنه أكمرت 
جنينا تحسّه موتا في أحشائها. ولكي 
نوّكّد صوابية الدلالات الأيقونية 
السابقة: لنتأمّل سياق الجملة الوصفية 


وبما أن مريم تعاني 
موتا رمزيا وتحبل به: 
فلا بد أن متعتها 
العابرة المحرّمة بشبيه 
الكلب قد أثمرت جنينا 
تحسه موتا في 
أحشائها. ولكي نؤكّد 
صوابية الدلالات 
الأيقونية السابقة:» 
لنتأمّل سياق الجملة 
الوصفية التالية والتي 
قدمت وفق صيغة 
التبئير الداخلي 


التالية والتي قدّمت وفق صيغة التبئير 
الداخلي : «واش نققدرٌ تُكون حتى أنا 
فرحانة شي نهار؟ أدرك فقط أن 
عصفورا في حجم الإبهام أفرد في 
دمي جناحيه. ومنذئذ لم أقو على 
الاستمزان جالسة أو.واقفة أو:ماشية. 
ومنذها لا يسعفني وضع : وما أريد 
هو أن أجدني في إسبانيا, (ص .36). 


إن الجملة الوصفية المدمجة في 
هذا السياق السردي ٠«أن‏ عصفورا في 
حجم الإبهام أفرد في دمي جناحيه.. 
يدل على الافتضاض وما قد يترتب 
غليه: أما الجمل اللاحقة المجاورة له 
في السياق. فتسجل الحسرة المشفوعة 
بالرغبة الملحاحة في الهرب من 
الذات في شكل هرب من الوطن ومن 
أهله ذوي الأحكام القاشية.. ومن أجل 
تأكيد أكبر. يمكن أن نمدَّ الجسور 
الأيقونية بين الفقرات السابقة وبين 
فقرات مترابطة معها وإن كانت 
تنتمي لفصول متباعدة. ومنها 
الفقرات. المخصّصة للمرأة: البديئة 
3-8 في العالم الممكن للرواية 


فقط بخاصية" :(ذَات الأساور الذهبية 


العديدة): والتى ظهرت على شاشة 
السرق وهي. تهم بالتبليغ عن شابة 
بسرقتها. بعد أن كانت خادمة لها. ثم 
ظهرت في نهاية الرواية لتنصح بعدم 
تشغيل فتيات صغيرات بيضاوات. 
لأنهن إن لم يسرقن فلا بد أن 
تجدنين في فراش الزوج. وبالاستناد 
إلى مبدأ التأويل المحلي”' وتعميمه 


فإن ذلك يعتبر إشارة إلى أن المبلّغ 
عنها. هي مريم نفسها. وبهذا يتضح 
أن مريم في ابه تعرّضت لاغتصاب 
شبه إراديّ من زوج مشقلتها. وأنها 
تفكر في الفرار من تبعات فعلتها 
الاجتماعية إلى إسبانيا. كما يتبين أن 
كل الفقرات وإن تباعدت. فإنها 
مترابطة بفضل العلاقات الأيقونية 
التي يبدو أنّها مفكّر فيها بعمق وجزم 


أيضاء 
2-1-2 الحكايات المختلقة من 
(مريم) عن تاريخها الخاص: 


لاريب أن الحكايات المتعددة التي 
ترويها مريم. للمسرود لهم 
الداخليين. عن حياتها الخاصة. تتعالق 
بشكل عميق مع الحكايات السابقة. 
ومن ثمّ تقيم معها ترابطات تحقّق 
الانسجام الضمني الذي تبنيه الصورة 
الأيقونية الناتجة عن التعالق الكلي 
لجميع الحكايات الفرعية : 


تتصل أول حكاية تختلقها مريم 
عن ماضيها. بتاريخ القرية التي تنتمي 
إليفا وقد كته لماقلة مباورك' التي 
استضافتها في بداية ظهورها 
متسكّعة بالشمال : «قالت لهم إنها 
جاءت من الكارة (..) إنها كانت 
مملكة مزدهرة بجامعاتها ومتاحفها 
وحمّاماتها الأربع مائة وحدائقها 
الشاسعة ونافوراتها التي تظل تغني. 
إلا أن ملكها غضب على شعبه ذات يوم 
فباع المملكة وهرب إلى الصحراء. 


لاريب أن الحكايات 
المتعددة التي ترويها 
مريم؛ للمسرود لهم 
الداخليين؛ عن حياتها 
الخاصةء تتعالق بشكل 
عميق مع الحكايات 
السابقة. ومن ثم تقيم 
معها ترابطات تحقّق 
الانسجام الضمني الذي 
تبنيه الصورة الأيقونية 


ومن يومها تدهورت أمور المدينة 
وتقلصت شرايينها حتى لم تعد سوى 
قرية صغيرة منسية على قارعة 
الطريق. والشابات والشبان أمثالها 
يفرون منها الآن قاصدين الشمال 
حتى لاا يغطيهم غبار مجدها 
المتكس» (صض- 15-14). .وفي جلسة 
أخرى: حك لهم خشكا اخاصة 
بأسرتها. وتتلقص في كونها تنتمي 
لعائلة مكونة من أخوين وأختين. 
غادروا البيت جميعهم. ولم يعد منهم 
أحد. وقد يكونون (تقول لآل مبارك) 
«من. هنا .مرواء وقد يكون أحدكم 
رآهم دون أن يهتم بأمرهم. حلموا 
بالثروة شهورا وبنوا في خيالهم 
مشاريع لهم ولذويهم وبعد شهرين 
جاء خبر غرقهم..» (ص. 18). 


ثم تحكي حكاية أخرى تجعل من 
نفسها ضحية زوج سادي يواضب على 
ضربها. ثم في الأخير هجرها فانتقل 
إلى إسبانيا وتزوج هناك من إسبائية 
لكي تعيله. ثم تحكي حكاية أخرى. 
تجعل فيها من نفسها يتيمة نشأت في 
خيرية ب(آيت وَرِين). ثم أخرى تبدو 
من خلالها ابئة عسكري نكل بآسرته 
غداة محاولة الانقلاب الثاني. 

من الواضح أن هذه الحكايات التي 
تحكيها مريم عن تاريخها الخاص. 
هي تلفيقات وأكاذيب. ولكنها تشكل 


أيقونة على الصور المتعددة التي 
تعظيها «الساقطات» ‏ بفعل قدر لا 


راذ له أو بفعل خضوع طوعي لنزوات 
النفس ‏ وفق العادة عن 1 
أجل تبرير الحيّاد تجاه وضعهن 
المزامن لزمن البوح. أما بالنسبة 
للسياق الرّوائي فإن هذه الأيقونة من 
جهة. تؤازر التحليلات السابقة 
للحكايات التي ترتبط ببوح الذات 
(مريم) لنفسها في شكل تناج باطني ؛ 
ومن جهة ثانية: تساعد بفضل صمت 
السارد وتخليه عن وظيفة التعليق. في 
تشكل أيقونة كبرى تحيل على صورة 
الذانا الميحشة "الباكية عن أفق 
مستحيل بأساليب غير مشروعة 
قانونيا وأخلاقيا. وهي صورة تحاول 
لملمة أجلى صور التدمير والتعسف 
التي تلحق الفرد في ظل واقع غير 
سوي. حيق: يتخالف " الكل" أضد 
الضحية : المتجتمع والسلطة وذووا 
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النفوذ.. إنها صورة تترجم النبذ 
والتهميش والاغتصاب والتنكيل بالفرد 
المجرد من القدرة على الصراع. في 
عالم لا يعترف إلا بالصراع المتوسّل 
بكل الوسائل. 


هذا يمكن القول. إن القلاله 
الأيقونية هي التي تربط هذه الرواية 
بالعالم الفعلي الذي صدرت عنه 
وحاولت كشفه. وهي بذلك تنوب عن 
الدلالة المؤشّرية الظاهرة التي تغالط 
القارئ العادي عن طريق إظهارها 
لغالم من الأحلام المعمور بأفراد لا 
يتقنون سوى لغة الهذيان. وإذن. فإن 
واقعية هذه الرواية كامنة في صورها 
الأيقونية الخفية التي ادك هذه 
الدراسة إبراز بعضها. 


إن الدلالة الأيقونية 
هي التي تربط هذه 
الرواية بالعالم 
الفعلي الذي صدرت 
عنه وحاولت كشفه. 
وهي بذلك تنوب 
عن الدلالة 
المؤشّرية الظاهرة 
التي تغالط القارئ 
العادي عن طريق 
إظهارها لعالم من 
الأحلام المعمور 
بأفراد لا يتقنون 
سوى لغة الهذيان. 
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إن المعنى الذي نسنده «للأيقونية». هو تركيب لدلالتها الاصطلاحية في 
المرجعية البورسية: ونمتحها هنا معتى الدلالة الخفية المستنتجة: انظطلاقا 
من موَشّر نوعي ما (مادي مظهري أو فضاتي أو قيمي..). وجدير بالذكر 
أن الأيقونة تستنتج دائما بناء على افتراض استنباطي. انظر تحديدات 

بورس لها ضمن : 
.عالةلعاعل .0 عم ...كتنالهها ,و6 اطسعدفة] .عمولد عا عند كتتعظ .عمملعط 0.5 
.8 .لندءة : لع 





1 انظر المرجع السابق: ص .188. 
2 نفسه. ص ,139 و140. 
3 انظر جورج لوكاش. نظرية الرواية. ترجمة الحسين سحبان. منشورات 
التل.1988 .ص .85. 
4 انظر (عناصر النحو السردي): ضمن : 
0 اتناعة لع .5معد نادآ .ققدماء:01 .للم 
9 نظن : 
5ع تناع ناهاد بعابع) عا" عازاد[ .1.4.77" 
كعة بلتمعاط .عتتطتمع انا ها عل عتمعطع] صذ 9"كممتاعمه] اع 
6 انظر : 
1 ندم غ1نلةعا بقلتاطهة؟ سترماعءع.] ,معظنآ 
.(96-97) .م.م ,قموط .أعوقة01 لتممع8 : لع 1985 .تعطمعسم8 
8 انظر : نصوص الشكلانيين الروس (نظرية المنهج الشكلي): ترجمة 
إبراهيم الخطيب. (ش.م.ن .م). 1982. ص .228. 
فرق ج. جونيت في كتابه (وجوه ). بين المتلقي لخطاب الشخصيات (وهو 
نفسه شخصية من شخصيات العالم المتخيل لحكاية الرواية ؛ كما هي حال 
شهريار .بالتسبة لخظاب شهرزاد. وقد سمى هذا النمط .من المتلقين 
بالمسّرود له الداخلي)؛ وبين المتلقّى الذي يخاطبه السارد مباشرة وقد 
سمّاه : المسرود له الخارجي.. انظر + 
3 .أتدع5 بأأء6؟ ندل ككنامعكتل تلمع تكناكك! ,عتاعمعء6 .6 
9 انظر (الفقرات المتعلقة بالعوالم الممكنة) ضمن كتاب إيكو المذكور 
سابقا «القارئ في الحكاية». 
0 انظر : محمد الخطابي. لسانيات النص (مدخل إلى انسجام الخطاب). 
ص 57956. 


لعبة الواقعىي والتخييلى في روايات 


محمد برادة: 


"مرأة النسياق؟ تموذجا 


مقدمة 


قد يكون أصدق تعبير يقال على 
إفر الانتهاء من قراءة «امرأة التسيان» 
لمحمد برادة: اننا لا نستطيع أن نقرا 
هذه الرواية وكانها نص مغلق على 
نفسه. يكتسب معناه من ذاته؛. ومن 
التفكيك الذي نجريه على مكوناته 
الخطابية واللغوية والأسلوبية. إننا 
نجد. في هذه الرواية. ما يدعونا إلى 
قراءة/.ات إحالية يجبرنا النصض على 
إقامتهاء قراءة تأخن بعين الاعتبار 
مجموعة عناصر عبر نصية مختلفة 
تضيء الدلالات. وما شجعنا على هذا 
الفعل المكوكي بين المكونين الواقعي 
والتخييلي. في قراءتنا ل «امرأة 
التسيان». ما جاء على ظهر الغلاف. 
ولآن كل قراءة هي صيغة من صيغ 
القراءة الممكنة. فإننا سنتتاول «امرأة 
التسيان» من الجوانب التالية : 


في هذه الرواية» ما 
يدعونا إلى قراءة/ ات 
إحالية يجبرنا النص 
على إقامتهاء قراءة 
تأخن بعين الاعتبار 
مجموعة عناصر عبر 
الدلالات. 
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1 -وصف النص. 

2 بعض ملامح المكون الحكائي. 
3- يعض ملامح المكون الخطاني. 
4 خاتمة. 


1. وصف الرواية 


تشتمل زواية «امترأة التسيان» على 
خمسة فصول وتبسد أحدائها من 
خريف 1998. بمثابة زمن مرجعي 
(ص 24) إلى أبريل 2001 (ص 106). 
والرواية تتطور بموازاة بعضها 
البعض في إطار حوار ظويل تجريه 
الرواية مع طرفين : طرف تخييلي 
وطرف شبه واقعي (لأن الرواية عمدته 
بالتحريف. والسخرية والغرائبية). هما 
فاعلان حكائيان:. وحكايتان. 
وخطابان ودلالتان. وَهذا التطريز 
النصي ليس مستغربا في نصوص 
محمد برادة الرواكية: فالتوازي. سمة 


مركبة وشاملة في نصوصه. إذ أن كل 
نص يسعف متلقيه بنوع من النظام 
التعاقدي الذي يسمح له بركوب 
استراتيجية تأويلية ومنتجة. ففي لعبة 
النسيان نجد توازيا بين التذكّر 
والتسيان. وفي الضوء الهارب نجد 
توازيا بين التخييل والميطا ‏ تخييل. 
وفي مثل صيف لن يتكرّر نجد توازيا 
بين صورتين لحماد : صورة الطالب 
القومي المندفع. والملتزم. وصورة 
حماد المنكسر. المتشائم من كل 
شيء. أما في امرأة النّسيان فنجد أن 
التوازي هو القاعدة النظرية 
والتطبيقية في النص الروائي. تبدا 
الرواية بمهاتفة صديقة ف.ب . للكاتب 
وتنتهي بموت ف. ب. وبين المكالمة 
والموت. ثمة موت آخر يسبح بين 
السطور : إنه موت فكرة. موت رجال 
ونهاية عالم مطرّز بالأمل واليقظة 
والاستعداد للموت من أجل الحياة. 
تقول الرواية : 


«- لكنني لا أعرف ف.ب. شخصياء 
ببساطة لأنها ثمرة تخييل: وإذا كان 
هناك 'تشابه أو تطابق افهو محضن 
صدفه...» (ص. 6) 


الذاكرة. أداعب أَرْجُوان العشايا(...) 
خناءى اهمها هي اتقتزب. اتحركك 
وجداني في إثرها متوسلا بحبّلٍ من 
مسد تضفره الكلمات. ملاحقا 
الأطراس ١‏ المكوارية: عا 
ملامح امرأة التسيانء (ص-. 134 - 
1 


علَّهُ يستعيد 


إننا ارك يشاك اكتزارمما دمن 
بصدد أحداث . وتحرر الرّواية من هذا 
التفصيل السردي هو ما محض النص 
قيمة تخييلية تقوم على الاستيهامات 
والأحلام والذكريات والتداعيات. ومع 
أن التفاصيل الأخرى ضاجَة ومؤلمة 
ومؤذية لوجدان المتلقي (الفشل 
الحياتي/ الفشل المؤسساتي). فإن 
الرواية تلجاء من أجل تخفيف وقع 
التفاصيل والتداعيات إلى محفل 


زتحولات التوان 0 
تحولات الأفراد - تحؤلات ف. ب - 
تحولات الكاتب) وكأن الرواية هي هذا 
الكتاب المفتوح الذي خلفه الزمن 
اللشهادة على نفسه. أو ليس لوي أرغون 
هو القائل + 

«إن الأدب. بالنسبة لأي بلاد: 
قضية جذّية. إذ أنه وجهه في آخر 
المطاف. (حميش. 2002). والسارد 
الذي يحكي عن تجربتين ؛ تجربته مع 
المرأة:المنهارة. المتجهة حتما::صوبن 
النهاية. وتجربته مع فترة التناوب 
والتراضي يبدو ذاتا واحدة لكنها 
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إذنا بإزاء مشاهد أكثر 
ممانحن بصدد 
أحداك . وتحرّر الرّواية 
من هذا التفصيل 
السردي هو ما محض 
النص قيمة تخييلية 
تقوم على الاستيهامات 
والأحلام والذكريات 
والتداعيات. ومع أن 
التفاصيل الأأخرى 
ضاجة ومؤلمة ومؤذية 


لوجدان المتلقي 
ل 


مشظاة. منكسرة بين إدراكها لوهم 
الاستعاراتن وعمق كلام قا. ب. 
الاستعارة هي وسيلتنا للفرار من 
الحقيقة والانغماس في لعبة التسيان. 
وفي هذا الكلام نكتشف مدى موت 
الكلام لأن الكلام يتحول. دوما. إلى 
الشتعارة: '(وكل الكلام اشتغارة: كما 
يقول نيتشه. وما لم يبد كذلك فهو 
استتعارة خوردة فقدت. بحكم التقادم. 
طابعها الاستعاري) أي إلى قناع يحول 
بيننا وبين إدراك العالم كما هو. 
والسارد. حقّاء يبدو بين هذه الثنائية 
أشبه بشخص تتنازعه الرغبة في 
التخئص من تلطه الاشتعارة: أ 
استعادة الطفولة والبراءة والتحرّر من 
أيديولوجية الكلام: والرّغبة في الجري 
وراء التبدلات والوقائع. 


إن رواية «امرأة التنسيان» ليست 
نصا عاريا. كما قد توهم القراءات 
المتتسيرة: لق نض المح أكقن .مما 
يصرح. ووراء وفرة المشاهد. ولغة 
النصّ المقطرة والحوارات الطويلة 
اللآذعة سخرية. ينبثق صوت الكاتب 
على شكل خواطر وتامّلات: وأخلام: 
واستيهامات. وتداعيات حتى لنتوهم 
أن الأنا ليس هو الأناء وإنما هو الآخر: 
كما يقول فيلب لوجون في أحد 
عناوين كتبه المشهورة. وفي دم 
الحالات؛ فإئنا لا نجد في «امرأة 
النسيان» ما يوحي بأن السارد يريد أن 
يتشبث بفكرةء عند سردة لمشاهد 
وأحداث الرواية. أو يريد أن يعلمنا 








إن رواية «امرأة 
النسيان» ليست نصًا 
عارياء كما قد توهم 
القراءات المبتسرة: إنه 
كد 
يصرّح. ووراء وفرة 
المشاهد: ولغة النص 
المقطّرة والحوارات 
الطويلة اللآذعة 
سخرية؛ ينبثئق صوت 
الكاتب على شكل 
خواطر وتأمّلات, 
وأحلام 


كيف نرى العالم والأشياء. ولكن هل 
يع هذا أن نك وام راة النشيان) لين 
محكيا عن فكر أيديولوجي ذاتوي؟ 


2. بعض ملامح المكون الحكائي في 
«امرأة التسيان»: 


لا مجال للحديث عن الصدفة في 
مجال الكلام الروائي. ذلك أن الواقعي 
والتخييلي يتواصلان فيما بينهما 
اعتمادا على طبيعة النماذج المشتغلة 
بمثابة وعاء/ نسق/ نظام ثقافي يحكم 
كلا العالمين. فالعالم الذي تبنيه 
الرواية ليس إلا اختصارا لتجربة 
واقعية تجد تجليها. كما يقول بنكراد. 
(1996: 34). من خلال مستويين 
مختلفين في تنظيم تجربة الإنسان : 


1-مستوى بتية النص. 
2 مستوى البنية الواقعية. 


وعلى ضوء الإشارة السابقة يمكن 
أن نصوغ التساؤلات, الآكية: أين 
يتجلى المحتوى الحكائي في «امرأة 
التسيان.؟ وما هي طبيعة التوازي 
الحكائي؟ وما هي القضايا التي 
يثيرها؟ 


نستطيع أن نجزم. في البداية. 
ولكن بكثير من الحذر. أن «امراة 
التسيان», من أشدَ نصوصض محمد 
برادة وضوحا. فهي تقوم على دورة 
كَادّمِيةَ تقودنا من أت الشسارد المذكرة 
التى تشيد عالمها انطلاقا من فعل 


مكوكي بين هْمّ / الرجال وهي ف.ب. 
وهذا التنظيم يخلق نظاما تلفظيا 
غاية في الاتساق. وكل مساس به 
سيطيح بنظام القيم الموزّعة في أتون 
النص. تبدأ حركة الحكي. كما أشرنا: 
بجالة ارككاء وغروة كسح ذكرة 
السارد وجسده وعقله. 


«صباح من شهرٍ أكتوبر: منذ 
خمس سنوات. سماء يلفها غمام خفيف 
حرارتها كلما تقدمت عقارب الساعة 
(...) اها تنسجه أصداء الأنباء لا يكاك 
يتغير (...) وقد أمضي النهار إلى 
حدود السادسة وأنا مشدوة كالآبله: 
إلى ما يتوارد علي من أخبار. أو إلى 
ما قراته في صحف وطنية تجيد 
الوفاء لثوابت خطابها وشعاراتهاء 
ر(ص. 4). 


ويتلو هذا المقطع الدال مقطع 
ثان يفيض فيه الكلام عن العبارة. 
مشهد «سالومي» (أوسكار وايلد) : 
«وهي ممسكة برأس يوحنا المعمدان 
المجنون الذي رفض الاستجابة 
لإغراءاتها وهي المفتونة بهء. 
فاشترطث على الملك هيروس أنتيبا 
الآ ترقص أمام مَدّعوي المأدبة إلا إذا 
كد لها رأس يوحناء (ضن: 5): 


ثم يليهما مقطع ثالث (ص. 6): 
ينقل ما جرى من كلام بين الكاتب 
وصديقة ف.ب. لننتهي إلى المقطع 
الرابع المفضي إلى وصف زيارة السارد 
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فكل شيء: في «امرأة 
الثسيان»؛ يمرّ عبر وعي 
مركزي يمثّل مصفاة 
لتقطير الخاص والعام: 
ووفق وعي معرفي 
كني (السرد ‏ الوصف- 
التعليق ‏ الاستدلال) 
يشيّد نصية النص» 
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المخدع ف.ب. وبداية حديفث طويل 
عريض عن الموت والحياة والامتلاء 
والفراغ والاكتئاب. فالمقطع الخامس 
الذي يسمح للسارد باستثمار كل 
طاقته الاستيعابية لفهم ما جرى من 
تبدلات ووقائع خلال فترة التناوب 
والتراضي (الفصل 2). ومن الواضح أن 
هذا السنن يقدم العالم من خلال كلام 
السارد/ الكاتب ووفق نسق رمزي 
تأخن فيه الذات رحلتها من االلذاخل 
إلى الخارج بقصد فهم منبع التاريخ 
والوجدان. 'فكل نتي» "في '«امرأة 
التسيان». يمر عبر وعي مركزي يمثّل 
مصفاة لتقطير الخاص والعام؛ ووفق 
وعي معرفي كلي (السرد ‏ الوصف - 
التعليق. -. الانتدلال) ‏ يشين. 'نصبة 
ال ول افد كو الشرة 
مقياسا للأوضاع : 


لاهن 
كفكك المؤسسة: 
كتهرر لواف 


مع ابتذال أبسط أفعالنا وسلوكاتنا 
الأكثر ألفة ووداعة. يقول السي مصلح 


مستفير ا كر الهاتف الشارة؟ 


«قل لي ألعزيز. أما تزال قادرا 
على الضحك من قلبك كما كنا نفعل 
فى الظقيتات والسبعيناناة. 'أفاجا 
بالسؤال فأطيل الصمت. يضيف : أنا 
هجرني الضحك الصادر من الأعماق. 
كر ا رك 08 


0 


فدورة الكلام وحدها هي ما ينير 
لنا العالم. مادام الكلام هو أحد آأسالييئا 
لشن ذكاء اللاتوياح عن رمدي ال 
نرتضيها قصد تأسيس زمنية جديدة 
تهيء لتجربة مغايرة. وإذا كانت رواية 
الضوء الهارب تقع ضمن دائرة 
المحظور والممنوع والذي يمس الحياء 
قد تحولت إلى صياغة رمزية انتعشت 
فيها وضعيات مبهمة وفاقدة للهوية. 
كما يقول سعيد بنكراد (نفسه. ص 
7 فإن رواية «امرأة النسيان, تلقّح 
الفلسفي باليوني حتى لا يتحول 
الكلام إلى أشن. الاستهارات إيذاء 
للحواس. فيأتي الإخبار بوصفه 
سيرورة سردية. لينزع عن التأمّلي 
غموضه. وعن الاستعارة قيمتها 
الإنزياحية والإيحاتية. وكذا الرمزية. 
وهكذا :فإنه مقابل لغة الؤجدان 
المميّزة لحوار السّارد مع ف. ب. نجد 
لغة الإقرار والرفض والسخرية هي 
الغالبة. في نظرة السارد لعلائق 
المناضلين وفي تصوير مظاهر التأرّم 
المخترقة للحزب كما للمجتمع (ص. 
8 


هذه المكوكية من النسيج الرمزي 
إلى الكلام العاري؛ أي من الشاعرية إلى 
النثرية. هي ما سيدفع المتلقيء 
لاشك. إلى استحضار كل ,مغارقه 
وتخصيبها. في إطار نوع من 
التماهي. بل التناظر اللكعبي بين عالم 
مرثي وعالم قابل للرؤية. وبفضل 
نوع من التضحية التي قدمها السارد 


777 م 


أمكن تعرية المظلّة الثقافية قصد 
إنارة التجربة الواقعية والمنظومة 
الرمزية التي تحكمها. 

آخر كلام نضيفه على تحليلنا 
قولنا.». تقوم البنية السردية. في 
واعرأة التسيان؛. على تحديد كدي 
للشخصيات. تُبنى هذه النواة. غالباء 
انطلاقا من شخصيتين وقد تضاف 
إليهما ثالثة : السارد - صديقة ف.ب» 
الساردالسي مصلح. السارد شخصية 
ج: السارد - المعتصم. السارد - بن 
عريش - الأستاذ السندوسي. وهكذا: 
ورغم حديث السارد عن السهرة التي 
أقيمت بالفيلاً الجديدة للحلايبي (ص . 
9). فإن المحور الثابت يتمئّل في 
وجوة اما سمينا بالتوازي السكاتي : 
السارد - ف. ب. من جهة. والسارد - 
المؤسعة: من جيه لكرى: والحال أنه 
لا يمكن تصوّر مشهد حكائي أو واقعة 
خارج هذا الإطار. مما يجعل من 
السارد المكون السردي والحكائي 


القايق في مقايل 
المتغيرات/الاستبدالاق ار 
المشار إليها سلفا (ويمكن العثور على 


عينات ممكّلة لهذا الاستنتاج في 
الصفحاق: 5- 32-31-29-13-6- 
89-75-69-38-34-3.. إلخ). فليس 
بريئا أن يكون السّارد هو نقطة انتشار 
كل مسطرات السرد وآفاق الحكي. 


إن الحكي/ الكلام هو لحظة إبداع 
تدرة الشارة ك0 . إلى الخلص من 





الذوات الضيّقة وجميع مؤطرات 
الفكر والجسد (الزمان - النسق - 
الثقافي). وتسمح للقراءة المتعدّدة أن 
تكنشف عناضر من الجسم المغربي 
وخطاباتها الأيديولوجية. 


لنقل إن نص مإمرأة النسيان» 
يكشف: بالعلموين..عن] التفكلك المتائل 
بين الفرد المغربي ونسقه الاجتماعي 
ولعي نتيجة بروز تصورات 
أيديولوجية كانت مضمرة. وكان 
إخراجها. في شكل تخييلي:. تعبيرا 
عن الطّلاق بين الواقع وما يجب أن 
يكون عليه هذا الواقع في صورته 
المكلى. 


3 . بعض ملامح المكون الخطابي في 
«إمزاة التسيان» 


لقد كانت محاولتناء في الجزء 
السابق. منصبة على تعيين بعض 
مظاهر التدليل؛ وكيف تنعكس نصياء 
في النص الروائي. وكانت نقطة 
انطلاقنا هي دور الكلام. كما يتم 
عرضه ووصفه وتسريده. وكما 
تصوغه اللغة. وفي هذا الجزء سنختار 
الحديث. من بين قضايا شتى متعلقة 
بالمكوّن الخطابي ‏ التداولي. عما 
يعرف بالعقد النصية آملين أن نتوسع 
في هذه المسطرات الخطابية - 
التداولية في مناسبة أخرى : 


١‏ - تقوم رواية «إمرأة النسيان, 
على ظاهرة الانعكاس - الذاتي: أو ما 





يسميه التداوليون بالإحالة الذاتية 
حيث تحيل الرواية على ذاتها. وعلى 
مادّتها المعرفية (إحالة إمرأة التسيان 
على لغب التّسياق).والإتحالة: الذاتية: 
في الرواية. خاصة. وفي الأدب. 
بعانة: كاحن مساحة أكبر لأنها تعلق 
يفيل االتلقط حيفا من المتسيل 
الفصل بين ما تقوله الرواية والعوالم 
التخييلية التي يُفترض أن الرواية 
تشيّدها. 


2 في رواية «إمرأة التسيان» لا 
يمكن الحسم في مَنّ يمتلك الآخر ؛ 
النص أمالمؤلف؟ فالفعل التلقظي 
فالات المتكلمة في الرواية هي في 
الآن. ذات وموضوعٌ للكلام. ولأنَ 
الرّواية تجمع بين الحكي والتأمئلات 
فإن غلالة تشككية تهيمن على النص 
ليس بمثابة نظرية. ولكن بمثابة 
تفسير في سجلات الكلام. ووظيفة 
هذا الإجراء هي خلق نوع من الكتابة 
الروائية التي تعمل على خلخلة مبد! 
السلطة. الوحدة. التماسك. وهو 
المبذا التاجم عن تحكم المؤلف.في 
مؤلفه. وهذا الإجراء يمكن تشبيهه 
بما فعله الشاعر البرتغالي بيسوا 
 1888(‏ 1934) في خلخلة التراتبية 
بين المبدع ونصه. فقد ابتكر بيسوا 
شخصيات قامت بتوقيع ّ من 
آثاره الأدبية. هي ليست أسماء 
مستعارة: كما اعتقد البعض. ولكنها 
محافل للخلق والإبداع مختلقة عن 


اا 


بعضها البعض. زد على ذلك. أن 
الأسلوب مختلف عن أسلوب بيسوا 
تنه فتكل إلى أن أمعان يوا 
تحمل في أحشائها نصوصا لألفارو 
دي كامبوس. وريكاردو ري وألبرتو 
كايزو وبِيسَوا كذلك. 


كي تقو عام | التسيان على 
إضفاء شرعية ذاتية على الكلام. ومن 
أجل إنجاز ذلك اعتمدت الرواية على 
لعبة المرايا المشرعة. وهي على 
توعين ٠»‏ 


3 - 1: المرايا - المضادة : وهي 
المرايا التي تعرض لصور أخرى في 
وضع سلبي. «فإمراأة النسيان» تقدم 
العالم الموضوعي. وكأنه عالم مليئ 
بالشرور وقلة الوفاء. مع ازدراء 
صرح المع الحيانة والشكر للقي 
الإيجابية. 


5 االمزرايا - القميمة ‏ ونعي 
الدرايًا التي تمن الكلام الروائي. في 
مقابل الكلام السياسي. وتجعل من 
النص الأدبي أصدق تعبيرا من غيره 
من النصوص. 


والعلاقة بين هذين النوعين من 


المرايا متجادلة ومتراصة. وقد 


ا 


إن رواية «إمرأة 


التسيان» ليست مجرّد 
تبليغ أو إفضاء بفكرة 
أو إحساسء إنها محاولة 
لاستبطان مادّية الأشياء 
والشّخوص, وما هي 


عليه من تداخل 
وتلوينات. 


يحضران معا في نفس المقطع. كما 
قد يوجدان في العمل الأدبي باكمله. 
فهي إذن إجراءات تكتسج النص من 
أبسط تفاصيله الطباعية. مرورا بقيمه 
الجمالية. وبالمواقف المعرفية المعبر 
عنهنا على السان السارة أو الشخصيات. 
ولعل قائلا يقول. إن هذه الإجراءات 
وجدت على مر العصور. وفي كثير 
من النصوص. وفي أجناس أدبية 
كثيرة: وفي مدارس أدبية مشهورة 
غين أن هذةةاللفبه لشف معاها ذاقنا 
على النص: وإنما هي ملامح جوهرية 
لاشتغال خطابي. قادرة على منح 
النص خصوصية لا تنكر. 

4 . خاتمة 


إنَ رواية «إمرأة النسيان» ليست 
مجرّد تبليغخ أو إفضاء بفكرة أو 
إحساس: إنها محاولة لاستبطان مادية 
الأشياء والشخوص. وما هي عليه من 
تداخل وتلوينات. واعتقد أن هذا 
خيار متاح لجميع الروائيين المغاربة 
الذين يجتهدون في تحويل الرواية 
إلى أداة معرفية ووسيلة جمالية فاعلة 
من خلال التخييل والقراءة التفاعلية. 


هوامش : 

1) .محمد براذة ٠2001‏ إمرأة النسيان: رواية؛ متشورات الفتك» 
الدار البيضاء: المغرت: 135 ص. 
. 2) بنسالم حميش 2002: الفرنكفونية ومأساة أدبنا الفرنسي: 
سلسلة المعرفة للجميع. العدد 23. المغرب. 


3 سعيد بنكراد 1996: النص السردي: نحو سيميائيات 
للإيديولوجيا دار الآمان؛ الرباط. 





محمد زهير 


المتخيل الروائي في رواية 


0 كة زرقاء» 


إطارتمهيدي 


أشير في البداية إلى أن كل 
الأعمال الروائية. هي أعمال تخييلية 
بمعنى عام. وأنا أقصد هنا تحديداً. 
الأعمال السردية الإبداعية المؤطرة 
ضمن جنس أدبي معين: هو جنس 
الرواية. فالرواية عمل سرد تخييلي. 
لتدخل ما سماه «باشلارهء إرادة 
المبدع. قصد تشييد العالم الروائي: 
الذي دون تشييده لا يمكن أن نتحدث 
عن رواية. حتى لقد اعتبر «أوستن 
وارين؛ ورينيه ويليك» أن : «الرواني 
يقدم عالما أكثر مما يقدم قضية...". 
والروائي لا يمكنه أن يبني هذا العالم 
إلا إذا تموضع على مسافة .من أي 
مرجع يشتغل عليه. هي مسافة 
انتهاك الجاهز واختراق ترتيباته. 
لإنتاج العالم الإبداعي المغاير لآي 
مرجع ناجز.. يؤكد محمد عز الدين 
التازي أن المسافة بين الكاتب والمعيش 


إن الرواية بناء سردي 
لغوي تخييلي: بدليل 
أننا لا نقيسها بمعيار 


مرجعي خارجي عنها 


للتأكد من صحة 
أحداثها أو كذبهاء 


فالرواية ليست وثيقة أو 


كاريخًا أو خبراء ليست 
ممايحتمل الصدق 


والكذب يمعناهما 
المنطقي الصرف, 





هي السبيل .إلي تحرير لغة الكتاب 
ومساحات تخييلها ومنحها الدينامية 
الضرورية لخلق الأشكال,”. أي لخلق 
عوالم إبداعية مؤسسة على علاقات 
الكتابة. وبائنية لها وفق الرؤية 
الإبداعية. واختياراتها التخييلية 
الخاطة. ذنا اكقتضيد لمن لقاع 
وعلاقات. 


إن الرواية بناء سردي لغوي 
تخييلي. بدليل أننا لا نقيسها بمعيار 
مرح حرسي عنها للتأكد من 
صحة أحدائها أق كذيهاء فالووا2 
ليست وثيقة أو تاريخا أو خبراً. ليست 
مما يحتمل الصدق والكذب بمعناهما 
المنطقي الصرف. مهما تمظهرت في 
لبوس الحقيقة الواقعية أو المحتملة .. 
وإنما تقاس الرواية بمقياسها التخييلي 
الإبداعي الخاص. وبحقيقتها في 
فضاء. عاليهنا 'الخاض؟ أى بحقيتتها 
الداخلية. وليس بمرجع خارج عنهاء 


فالرواية باعتبارها أدبا «هي عالم 
تخييلي. أولا وقبل كل شيء»". 


والتخييل السردي قد يتمظهر في 
مظهر .«واقعي» فيوهمنا بمماثلة 
ماجريات واقعية يومية. او ما جريات 
واقعية ما. فتكون ترميزية التخييل 
السردي. في هذه الحالة. تمائلية 
تخييلية.. .هي نوع من الذرائعية 
الرّوائية. الموهمة بواقعية أو احتمالية 
العالم الروائي.. 


وكنا درق المتخيل الزوائي هده 
العلاقة التماكلية أو الاحتمائية؛ اما 
سماه «باشلار» أيضاء بالخيال الحركي 
الدينامي. وفي هذه الحالة تصير 
المكونات الروائية أكثر تحرراً؛ لغة 
وعلاقات وأحداثا ‏ وشخصيات 
وفضاءات ... فالخيال هنا يوغل في 
إبداعيته ضاربا إلى مناطق الحلم 
والأسطورة واللامعقول ضاربا إلى 
إلقاود: الئات؛ المنتهك المتمرد على كل 
جاهز ناجز .. ضاربا إلى التخوم حيث 
الطراوة. والمفاجأة والدهشةء 
والجغرافيات والعلاقات البكر. 
المجاوزة لعالم «الواقع» بترقيباته 
ومواضعاته ومواصفاته وقوانينه 
المألوفة .. وفي هذا الأفق تتحقق 
أعمق مشامرات الكتابة :. وقد اعتبر 
محمد عز الدين التازي «الكتابة التي لا 
تغامر باقتحام المجهول ليست بكتابة. 
والكتابة التي لا تهشم مراياها لتجعل 
لها مرايا اأخرى, اللفة والذاكرة 


والمخيلة والمكان السردي. ليست 
بكتابة,»”. وفي فضاء هذه الكتابة 
المقتحمة المنتهكة ينشط الخيال 
الحركي في ابتداع كائناته. ويمعنى 
آخر. فإن الخيال الحركي يحفز 
الكتابة الروائية على سفر خارق 
مذهل: كتمرنا .فيه /الغتآصر على 
مألوفيتها لتجنح إلى مجازية غرائبية 
متحررة. تقصي المماثلة والتناظر 
والتوقع والاحتمال.. وتبني المفارقة 
والاختلاف واللاتوقع.. مضيفة بهذا. 
إلى خبرتنا علاقات إبداعية جديدة. 
ممتوجة على أككر من كاويل.. 


إن الخيال في هذه الحالة. يدل 
علق أنة ,ظاكةا ااستبدال) واشتيلاد 
وابتداع واستكشاف خلآقة. بطاقتها 


الرؤيوية. وتحويلاتها المجازية 
الرامزة. أي بابتداعها لعالم مفارق 
بطراوته. وكثافته. ‏ وبجدته. 
واستفرآزة: وجرأة اتظرركة إلى الذّات 
والواقع والحياة.. 
فضاءان تخييليان 


ورواية محمد عز الدين التازي 
«ضحكة زرقاءء” يهيمن على معظم 
القسم الأول منها ‏ وهو المعنون ب 
«جنون سامياء ‏ التخييل التماثلي أو 
التمثيلي الموهم ب «واقعيته, - أو 
جمناظرته التمثيلية ل «الوزاقع».. حتى 
إذا كان آخر هذا القسم. صار المحكي 
الإيهام 
بالمناظرة التمثيلية. وذلك بعدوله عن 


شعريا تجريديا مجاوزاً 


إن الخيال في هذه 
الحالة؛ يدل على أنه 
طاقة استبدال واستيلاد 
وابتداع واستكشاف 
الرؤيوية. وتحويلاتها 
المجازية الرامزة: أي 
بابتداعها لعالم مفارق 
بطراوته؛ وكثافته» 
وجرأة نظرته إلى 
الذات والواقع والحياة.. 


علاقة التماثل إلى علاقة الانتهاك. أي 
إلى عالم محكي حركي دينامي.. 
فآخر القسم الأول من الرواية. هو 
مبدأ الانتقال من فضاء تخييلي إلى 
آخرء أكثر دينامية وحركية تحويلية. 
وأغزر ترميزا. واستقطابا مجازيا 
دالا.. 


أولا فضاء التخييل التماثلي 


كبدا زؤاية' «ضحكة' زرقاءا 
باشتغال تخييلي تماثلي. يوهم 
بمماثلته لشاخخحص واقعي. أو 


بمتاظزقة: اله 'فالمتكي. في هذه 
البداية ‏ إلى حد الصفحة 53 يجري 
في فضاء تخيبلي أقرب إلى عالم 
«الواقع». وهو محكي عن انكسار حياة 
شخصية ,«الصاحب» وشخصية رديفه 
«صاحب الصاحب». وعن شخصية 
زوجة الرديف «سامياء. في صيغة 
أقرب إلى مونولوج شبيه بالبوح. 
يلتبس فيه صوت «الصاحب» بصوت 
رديفه. ولا فرق بينهما في العمق. ثم 
يأخذ الراوي في الحكي عن مجيئه إلى 
المصحة؛ للعلاج من اعتلاله بسبب 
أزمته النفشية المحبظة. ومن هذه 
البؤرة يتشقق محكيه ويتفرع . فيحكي 
عن لحظة مجيئه إلى المصحة صحبة 
رديفه و«سامياء. وعن توتر العلاقة 
بين هذين. وعن حاله في المصحة 
أول مجيثه إليها. واكتشافه أنها امتداد 
لأحياز خانقة خارجها. وهو لم يتلق 
في المصحة علاجا. وإنما اصطدام 


صورة الأغراس التي 
احترقتء والتماثيل 
الطينية: التي تشققت 
وتصير إلى التهميش. 
وهي صورة مترعة 
بالدلالات» يبدا بها 
متن الرواية؛ وتتكرر 


في تضاعيفه 
آنا 


بحالات وعاش تجارب عنيفة؛ فاقمت 
تأزهة: كما تفاقمت حال رديفه زوج 
ساميا خارج المصحة! وجوهر 
أزمتهما امتلاء ذاتهما بالأوهام 
والأحلام المجهضة. وقد عاش تجربة 
اعتقال. عاذا بعذها إلى 'الحياة 
مهيضين مخذولين. ليعيشا في غربة 
قاسية عما حولهما. من جراء وعيهما 
الشقي بوعيه. غربة تصل حد 
التمزق : «رجل خارج من السجن إلى 
لسجن. ومن مقبرة إلى مقبرة. ومن 
التناقضات الحادة: التي أشّرت عليها 
النصوص الموازية الدالة التي بدأت 
بها الرواية. طنجة المدينة التي تشد 
إليها حتى لاخلاص منها. وتصيب في 
الصميم بجراح فاتكة لا برء منها. 
طنجة الأسطورة. والتاريخ والواقع .. 
الاستيهام والصدمة. الآلفة والوحشة' 
الأحلام والأوهام والانكسارات.. 


ويمكننا التمثيل للمتخيل التمائلي: 
المهيمن في القسم الأول من الرواية. 
بالصورة الكنائية التي تحيل على حال 
«الضاحبء "أو ؟ضاحبت "الطاحق ١‏ 
سيان!». صورة الأغراس التي احترقت». 
والتماثيل الطينية. التي تشققت 
وتصير إلى التهميش. وهي صورة 
مترعة بالدلالات. يبدا بها متن 
الرواية. وتتكرر في تضاعيفه. في 
إشارة رمزية إلى حال الشخصيتين 
المحوريتين ومآلهما الكت 


ورديفه. وهما شخصية واحدة في 





الجوهر. وتثنيتهما فعل تخييلي 
«حض .من مغاسب الإعتار ب اسجالة 
ب 
الآخرين. ولذلك تجرد من نفسها 
ودينا ليلا وحكي: لترروعننا” وهو 
تجريد يوشّر أيضا على انفصام 
الشخصية وفيض توهمها. بل 
وهذيانها الذي يتداخل فيه المعقول 
باللامعقول من جراء اختلاطها 
وتشّوش كيانها.. 


لقد حشر الراوي (الصاحب. أو 
حا الا حب التصسق إفغانا 
في. مضاعفة معاناته. مع, شخصية 
«الشعباوي», وهي شخصية مسطحة لا 
قيم لها ولا مبدأ. شخصية ثري 
شهواني متلاف غريب الأطوار. فهو 
نقيض الصاحب ونقيض رديفه. كما 
أن زوجة «الشعباويء «مقبولة, 
متاقمة لالد اما ما 
وانشغالات. «سامياء الصوت الذي 
يبوح بخيبة زوجها وبفشله في بناء 
حياة زوجية مستقرة. فلا تكف عن 
تبكيته. ولا تكف حالها هي أيضا عن 
الذخ., رعى متاولتيا عتهيد 
حياتهما الزوجية وإخراج الزوج من 
عزلته. فهي صورة أخرى لإحباط 
زوجها وانكساره.. 


في معظم القسم الأول من الرواية 
تقترب مجازية المتخيل الروائي من 
«واقعية,. العالم الخارجي. فيشف 
المتخيل الحكائي عن مدلوله ومراميه 
الممكنة؛ إلا في بعض اللحظات التي 





تنحو فيها الكتابة إلى مجازية 
تجريدية. أقرب إلى التماعات الشعر 
وغذراته..متها إلى استرسال المحكي 
السردي المشخص. وتماثليته.. 


فالرواية في معظم هذا القسم. 
تبني عالما تخييليا مماثلا للواقعي. 
لتمكن القارئ من أخذ صورة ممكنة 
عن الشخصيات وأحوالها وواقعها 
الخاص والعام. فيتعرف عليها. أولا. 
وعلى عالمها. بصورة قريبة من 
مالوفه. صورة تبدو فيها شخصية 
الراوي متماسكة إلى حد: يحكي 
الممكن.. ولا يقذي أو كتداخل في 
متصوره الأشياء.. وقد جاء إلى 
المصحة. أو جيء به إليها. تاركآ وراءه 
واقعه. وواقع الحرب ‏ حرب الخليج 
الثانية ‏ فإذا ما تركه خلفه يصطدم 
بداامامة: فِيومان الال توازخه.: 


فتماسك محكيه .في البداية: 
متَؤْشّر على رغبته في تماسك كيانه. 
لولا أن شرطه الموضوعي يداهمه بما 
يخلخل ذلك التمآسك ويعحصف به فإذا 
برؤاه وتصوراته واستحضاراته. 
تختلط اختلاطا معادلا كنائياً 
لاختلاط واقعه الموضوعي العام 
ومؤشراً على واقعه النفسي الخاص. 
المرهق بارتكاسه وانتكاسه.. 


ثانيا:. فضاء التخييل المنتهك 
للتمائلية 


كآن الرواية في معظم القسم 
الأول منها. تستدرج القارئ؛: بداءة: 


بمتخيلها التماثلي. بالمماثل للمألوف 
لديه. حتى إذا تورط في عالم الرواية. 
وجد نفسه في عالم آخر مغاير. عالمع 
تنتفي فيه الختاره بين المماثل 
للواقعي. والمنتهك لأوضاعه وأوفاقه 


وقوانينه. فيتقاظع الممكن 
بالأسطوري الخارق.٠‏ والمعقول 
باللامعقول: واليقظة بالحلم: والوهم 
بالحقيقة. والذاكرة بالراشن. 
والشاخص بالمجرد .. في بناء 


تحويلات تخييلية روائية مفارقة 
للواقع المرجعي. ودالة من ثمة على 
جوهره. المدرك باستبصار الإبداع 
ونفاةه. 


إن هذه التقاطعات التي كانت 
موشرات غير مهيمنة في القسم الأول 
من الرواية. تصير مهيمنة منذ آخر 
هذا القسم: حيف يمضي الترمين مذدى 
أبعد في تفجير العلاقات والترتيبات. 
ويناء المفارقات التخييلية. الخارقة 
للتمائل: أي أن التخييل الروائي يمضي 
أبعد في تحويلاته المنتهكة للتوقع 
السببي والتناظرات الممكنة أو 
المختملة., 

إن الخيال الدينامي ينشط في 
معظم الرواية: إلى أقصى حد. محفزا 
بواقع ووقع حرب الخليج الثانية. على 
شخصية الراوي ورديفه: «الحرب 
تركتها وأنا أدخل هذه المصحة ولكن 
هاهي أمامي وليس سوى أن اغوص 
في مجاهل النسيان»”. هذا ما يقوله 





التخييل الروائي يمضي 
أبعد في تحويلاته 
المتتهكة للتوقع السببي 
والتناظرات الممكنة أو 
المستيلة” 


إن الخيال الدينامي 
ينشط في معظم 
الرواية؛ إلى أقصى 
حدء محفزا بواقع 
ووقع حرب الخليج 
الثانية. على شخصية 


الراوي ورديفه 


الروائي داخل المصحة. ولكن أنى له 
بالغوص في مجاهل النسيان. وهو 
المسكون2 بالأوهام ‏ والأحلام 
المستنزفة. المجلود بالإصرار 
عليهما". وقد تدخل شرط الحرب 
افخر كوامدة أكار: إذ استخل المتخيل 
الروائي هذا الشرط للكشف عن الكثير 
من الازتجاجاق و“الانهياراتق 
والمفارقات.. 


لقد أحضرت «مقبولة» تلفازا إلى 
الغرفة التي يتقاسمها في المصحة 
زوجها «الشعباوي» المريض بقصور 
كلوي. مع الراوي - «الصاحب» أو 
صاحب الصاحب» - ليشاهد هذا 
الأخير مجرى الحرب وتداعياتها. فإذا 
بالتلفاز يصير عينا أيضا على الحياة 
الخاصة لشخصيات الرواية: في تعالق 
تخييلي بليغ الترميز. بليغ الدلالة 
على الخاص في حياة الشخصيات 
الزوائية؟ والغام في واقع الحربا وواقع 
الحياة اليومية.. وبدل ان يكون التلفاز 
عينا على الموضوع. صار عينا عليه 
وعلى الذات في آن. يقول الراوي: 
«هذا التلفزيون الذي فرحت بأن يأتي 
إلي بالأخبار. فإذا هو عين رائية 
ومرئية على الغرفة وطنجة. وكل 
العالم,”. وإذا هو. لذلك؛ أداة كشف 


لقد استثمر محمد عز الدين التازي 
عين التلفاز. بدينامية تخييلية نافذة. 
فجعل عالم التلفاز عالم كشف مشحون 


بمتثيل الروائي ووعيه ورؤيته الخاصة. 


مشتغلا به على طريقته في بناء عالمه 
الروائي المليء بالمفارقات 
والاختراقات.. 


إن المتخيل هناء يمارس فعا 

الخلاقة في انتقاء عناصر من 
الواقعين الذاتي والموضوعي. ومن 
مختلف المراجع والرواقد. ليعيد 
تركيب تلك العناصر في صيرورات 
ومسازات رواكية: تأخن فيها أوضاعا 
ودلالات جديدة مختلفة. أكثر حيوية 
وأنفن إحالة. 


إن العناصر الواقعية ‏ كما يقول 
«إيزرء - كلما انتقئلك ‏ «إلى النض 
أصبحت دلائل لشيء آخرء وبالتالي 
دفعت لتنسلخ عن تحديدها اللأصلي. 
وعندما يحدثفث هذا التحول من 
التحديد إلى اللاتحديد بسبب الفعل 
التخييلي تبدا الغاصية الأساسية لهذا 
الفعل في الظهور إلى الوجود. أي أن 
الفعل التخييلي هو تجاوز للحدود. 
وهو أيضا فعل انتهاكي...". 
وانتهاكيته في «ضحكة زرقاء» من 
اختراقاتة «السريالية» التي تنهار معها 
الحدود بين الأرمنة ‏ والأمكنة. 
ويتحطم منطق المعقول.. وأي 
معقول في زمن الحرب المتعددة 
ميادينها؟! :.د.. معالم أماكن أثرية أو 
هي مدن داهمتها غارات الطيران. كلب 
يمرغ ذيله في التراب وينبح نباحآ 
حادا وقد بدا عليه التوحشء. غيلان 


وأفاع تخرج من تحت التراب. جماجم 
وبقايا عظام. وهم أمكنة فقدت 
أزمنتها وسقوف وتصدعات: 
محروقة. كنائس ومساجد. 


رواب 
رجل 
أعزل يصلي على رمال 
الصحراء...'". مشهد جزئي من عالم 
كلي مقلوب رأسا على عقب. ويتظاهر 
بغير ذلك! لكن حقيقته الجوهرية لا 
تنطلي على 0 الإبداع الذي 
يرمز إلى تشوهاتها بوسائطه 


وتحيد 


إن الضرب في آفاق التخييل 
المبدع. هو إيغال إلى الجوهري في 
الذات والحياة والوجود. وإعادة صياغة 
العالم إبداعيا. بما يمكن من تغزير 
الدلالة على أحواله وأوضاعه. ومن 
ثمة تكثيف الوعي بها. لآجل هذا 
انعطفتة الرواية من فضاء التخييلن 
التمائلي: إلى فضاء التخييل الحركي. 
حيف. عبداخل الشخصيافة والأعياء 


والكيانات. والأزمنة والأمكنة. 
والأحدافك والأصواقت. والرؤى 
والتصورات. في فضاء المتخيل 


الحركي. وتختلط الحقيقة بالتهيؤات. 
فيصير الراوي جزءاً من المشهد 
التلفزي. إذ يختلط عليه الواقع بالوهم 
ويصبحان امتداداً لبعضهما. ويسقط 
تهيؤاته ورؤاه على ما يشاهد في 
التلفاز. وما يسترجع من تفاصيل 
حياقه وعلاقائة: “فتتفوش. الصوز 
بالأوهام والأحلام والكوابيس.. أي أن 
المتخيل الروائي يصير مركبآً بهذا 


إن الضرب في آفاق 
التخييل المبدع؛ هو 
إيغال إلى الجوهري في 
الذات والحياة 
والوجوت: وإعادة 
صياغة العالم إبداعياء 
بما يمكن من تغزير 
الدلالة على أحواله 
وأوضاعه؛ ومن ثمة 
تكثيف الوعي بها. 


التداخل والتقاطع والاختلاط. 
فيحيل على التقاطع المعقّد للذات 
الإنسانية. وليس لذات الراوي وحسب.. 


هكذا ينغمر الراوي داخل حدود 
المصحة في شبكة تقاطعات غير 
محدودة: يصير في خضمها كالقشة 
في مهتا الريج هذا اصدريه صحوة: 
لكنه لا يلبث أن يعود إلى رؤاه الغريبة: 
ناسجا عالمه المنتهك للترتيبات 
المنطقية والعادية. والمؤشر روائيا 
على عمق اختلال ذاته. وعمق اختلال 
واقعه.. 


التلفاق ..متنفن؟ 
متناقضة. ولتداخل الحقيقة بالوهم.. 
كان الحلم كذلكدفن؟ الاستخضار 
الأموزات. .وارتياك. أماكق .وفضاءاف 
رمزية. يبتدعها الخيال الحركي 
ابتداعاللدلالة على التمزق الحاصل 
في شخصية الراوي. وعلى تشظي 
امروكد اعون مروف يفي متاق 
استحضاره لجده : «ولعلني كنت أحلم. 
فجدي السي المختار اليزناسني مات 
منذ سنوات. وها هو الآن يجلس أمامي 
تحت شجرة ويأكل الزيتون»*". فالحلم 
ذريعة تخييلية للهروب من اختناق 
المصحة. ومن الزمن الحاضر إلى 
الماضي. ‏ في عود 'انتكاسي. .رمزي. 
تراجع الراوي بواسطته إلى زمن 
جذه. الذي طلب منه الرجوع إلى 
المصحة. أي إلى زمن الراهن. والراوي 





هكذا يشتغل التخييل 
الروائي في استدعاء 
العناصر المختلفة: من 
مراجع عدة: يخترقها 
اختراقاء لينسج علاقات 
أخرى فشكل مساراف 
غير منتظرة: فيفاجئنا 
ويصدمناء كما قال 


«بروتون» عن الشاعر 


كان فلي هذا العود في حالة ملتبسة 
بين الحلم واليقظة. حتى لا يدري أهو 
الذي ينطق بلسان جده؛ أم يتهيأ له 
الفكس ,القن كشاحلك امعضاتهما 
وزمانهما في وهمه. وهو في حالة 
ضياع تستضمر رغبة عاتية في البحكث 
عن ملاذ. كان في تلك اللحظة هو 
خرقة جده الصوفية. التي رأى نفسه 
فيها إذ رضخ للعودة من تطوافه 
الوهمي إلى سرير المصحة! ليعاود 
التطواف من جديد : ,.. وفي تلك 
الليلة لم أنم فقد استعدت كل حياتي 
بتفاصيلها وأنا أرى طفولتي والناس 
والأشياء بصفاء غريب. واختلط علي 
أأنا أرى كل ذلك من خلال ذاكرتي 
اليقظى أم من خلال شاشة التلفزيون. 
وفي الصباح أعذ فق استعيد ما شه 
إلى أن كل 
مفاصلي :9 


هكذا يشتغل التخييل الرواني في 
العناضر المختلفة: من 
مراجع عدة. يخترقها اختراقا. لينسج 
علدفات اأخرى: ويشكل مشسارات غير 
منتظرة. فيفاجئنا ويصدمنا. كما قال 
تنزمتو و عن الشامر إذ امع بين 
العناصر المتباعدة. أو التي تبدو في 
واقع المالوف ومنطقه متباعدة. وهذا 
الجمع المفاجئ الصادم؛ هو ما مارسه 
متخيل محمد عز الدين التازي في 
«ضحكته الزرقاء» التي تفاجئنا بدءا 
من عنوانها المنفتح لتأويلات عدة. 
واسترسالا مع متتالياتها التخييلية: 


استدعاء 


المليئة بالمفارقات المجازية. التي هي 
كنايات رواكية عن بعالم مليء 
بالارتجاجات والتناقضات المذهلة. 


وقد استثمر الروائي أيضاء فضاء 
طنجة المثقل برمزية نشأته 
الأسطورية. وبتاريخه. وراهنه.. 
تفي 7١‏ كواءة ١١‏ الشخصيات 
وتعارضاتها .. في بلاغة تخييلية تنزع 
“في الأغلب إلى الاستبدال والتداخل 
والالتباس المجازي. وتجد مجالها 
الحيوي في أحياز المغارات 
ومرادفاتها. كالسجن. والشقة ‏ التي 
صوح فيها ينبوع الحياة ‏ وكالمصحة. 
والمعتزل.. وكل الأماكن التي تتغلآب 
فيها العتمة المادية أو المغنوية: على 
الضوء المادي أو المعنوي.. الأماكن 
الخانقة بازدحامها وعلاقاتها 
المختلفة. أو بوحشتها وفراغها 
القائلين. :وقد:_بداأت: الروايّة من 
مغارتي الشقة والمصحة وأحالت على 
مغاراك السحن»٠‏ والقينء . والذاكرة: 
والوهم. وما إلى ذلك.. وانتهت إلى 
مغارات تخييلية كابوسية أخرى. 
اخترق الراوي وحشتها واخترقته. 
وهو يرتادها في وهمه وهذيانه 
الناسجين للرموز العنيفة الدالة على 
عنف ما يسكنه ويحيط به. 


إذا كانت المتارة. ترعيط في 
متخيل ٠‏ باشلار» برغبة حميمة عميقة 
في الاستكانة والراحك فإنهاً في 
متخيل رواية «ضحكة زرقاء» ترتبط 





بالقلق والانكسار والوحشة والضغط 
الكابوسي المرعب. وبالالتباس الذي 
يبلغ مداه في انفصام الشخصية 
المحورية «الصاحبء الذي هو في 
آلآق نفسة»«ضاحب'الضاحب» فهما 
واحد في اثنين: أو اثنين في واحد 
يروي لرصيفه الذي هو هو. ويتلقى 
عنه في آن ... فهو داخل المصحة 
وخارجها معا. في أحياز لا تختلف إلا 
في الظاهر. ومهما أوهمنا بهذه 
القرينة أو كلك أتهما اكنان لكل منهما 
كيانه المفارق: فإننا تكنشف بقراكن 
أخرى. أن ليس ثمة غير واحد يلبس 
على نفسه بتوهماته وتهيؤاته. 
ويحاول الإلباس على الآخرين 
بعوهماكة وكهيؤاقه أيضالة: 


خاتمة 


إنها إذن. لعبة المتخيل الروائي في 
بناء: كاتثتناته .وغوالمه المفاجثة 
الصادمة للجاهز والآسن والمراوح 
والمعتاد.. أي في بناء التباساته البلاغية 
المفارقة بحركية جدلها الدينامي 
المدمر الباني. هذه الحركية التي تبدأ 
هادئة موهمة بمناظرة «الواقعي» 
وممائلته.. ثم لا تلبك أن تعصف بهذا 
الحد. ضاربة إلى الأبعد. حيكث 
السخيل االرواي اعد لتاقن مين 
الممائل. والمألوف. المنتهك لهماء 
د بية) لفل ادق دن سين 
الرواية وحسب. بل يحفز أيضا 
متخيل القراءة واستبصارها المنتج: إذ 


يجتذبها إلى جغرافيات من ممكن الإبداع. حين يبني عالمه 
الروائي مسكونا برهان الاستكشاف والإضافة.. 


الهوامش 


1) نظرية الآدب ‏ أوستن وارين- رينيه ويليك ترجمة : محيي الدين صبحي 
وهاه 27121912 


2) الكاتب الخفي والكتابة المقنعة محمد عز الدين التازي طنجة ‏ سلسلة 
شراع العدد :72 سنة 2000 -_ص : 8. 


3) نفسه-دص :11. 
4) نفسه ‏ ص : 55. 
5) ضحكة زرقاء ‏ محمد عز الدين التازي ‏ روايات الزمن - البيضاء - 2000. 
6) نفسه ص : 83. 
7 نفسه - ص : 17. 


8) يقول الراوي المحوري وهو في المصحة : ... الأمراض الجسدية لها 
علاجاتها دائماء وفراغات الروح واتشطارات النفس هي التي لا تعالج...». 
نفسه_ اص :152+ 


2 انان 


0) التخيبلي والخيالي من منظور الانطربولوجية الأدبية فولوفانغ إيزر 
ترجمة : د. حميد لحمداني - د. الجيلالي الكدية_ط : 1 1968 البيضاء - 


ص :9. 
11) خحكة رركا كن 2616 
2 ننس هن 2116 


3 مض 11361 





75 “ا 


محمد امنصور 


رواية الجحيم الأرضي* 


قصة خلق مدينة 


يتعقب صلاح مختلف الصور 
والعناصر التي من شأنها تثبيت صور 
حية لمدينة زرقانة. المدينة/الكون 
الذي لا مرجع جغرافيا دقيقاً له. وإن 
كانت الرواية لا تنتهي إلا بعد التأكيد 
على أن زرقانة هي المغرب والمغرب 
هو زرقانة : «قال لي هذا المغرب هو 
زرقانة. المغرب زرقانة كبيرة وفي 
بحره يأكل الحوت الكبيرٌ السمك 
الصغير. كما في برّهء. ولعل هذا 
التمفصل بين الواقع والمجاز لمكان 
افتراضي مرصود في أزمنة وحقب 
مختلفة ومتعاقبة. هو ما يعزز منحى 
التخييل «الميثي» الذي دشنتة الرواية 
عبر اتسليظ الضوء على ليحظطة النشأة وا 
قصة الخلق الأولى لمدينة زرقانة. 


فككل الآلهة المؤسّسة للأقعال 
النموذجية في الأزمنة الأصلية. يُقْدم 





* قراءة في 


|| 
4 


ولعل هذا التمفضل بين 
الواقع والمجاز لمكان 
افتراضي مرصود في 
أزمنة وحقب مختلفة 
ومتعاقبة؛ هو ما يعزز 
منحى التخييل «الميثي» 


الذي دشنتة الرواية عبر 


ل 
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المتاخمة , 
الفاصل بين إسبانيا والمغرب. وهو 
تأسيس ستنصهر فيه عناصر تاريخية 
(البرج) بأخرى أهلية. شبه بدائية 


لبح 


(الزنوج) مع عناصر وافدة تنتسبُ إلى 
الأزمنة الحديثة (الفوتوغرافيا / 
السيارة المكشوفة / عري النساء 
الأوروبيات في الشواطئ). مما 
سيجعل عملية الخلق تكتسي طابع 
التكامل بين القديم والحديث. إن لم 
نقّل الكمال!. إنها محاولة لإيجاد أصل 
ثابت لفضاء روائي متخيّل يتيخ 
للكاتب إمكانية استكشاف الواقع 
المغربي المازوم ومساءلته دون إحالة 
مرجعية مباشرة إليه. وبهذا المعنى؛ 
فلا وجود لزرقانة إلا .في مخيلة 
محمد عز الدين التازي (أو 
قناعه-صلاح) الذي كاد أن يجعل منها 
يوتوبيا قائمة على الأرض؛ لولا أن 


٠‏ محمد عز الدين التازي. كائنات محتملة. رواية. سلسلة روايات الهلال: 


تعقب امضاكر' كأكناتها الفحتملة 'بيق 
الصعود والانهيار سيضع جوهر 
العملية السردية (التشخيص) في قلب 
التحول من مدينة الحلم الفردوسي 
إلى مدينة الجحيم الأرضي. من 
المدية - المكال إلى مدينة انبحل 
والفضائح والنسيان والعطالة والقمع 
والحرمان. 


مشارات متعددة لسؤال واحد 


تنقسمٌ رواية (كائئنات محتملة) 
لمحمد عز الدين التازي إلى ثلاثة 
أبواب: تحمل العناوين التالية : 


الدخول إلى زرقانة 
3 اجنحة بيضاء لطيور سوداء 
- زنوج عراة 


وكل باب يضم فصولا بعناوين 
فرعية. تحتوي بدورها على وحدات 
سردية صغرى تأخذ عناوينها - في 
الغَال العم من أسماء الشخصياة 
الرواكية 


من بين العدد الوافر من تلك 
الشخصيات الرجالية والنسائية التي 
تحفل بها الرواية يتميز صلاح 
والمرواني والغرناطي بحضور لافت. 
فصلاح. هو الراوي المشارك في 
الأحداف (أو كاتب الرواية) الذي 
يلتحق بزرقانة بحثاً عن العمل (مكلف 
بترميم البرج). فإذا به يتحول إلى 
عاظل (أسير زرقانة) رغم أنه عاد من 


7773 “ا 


بلاد المهجر (باريس) محمّلاً بأعلى 
الشهادات العليا. والمرواني. نموذج 
المهاجر الذي ينتسبْ إلى الجيل 
السبعيني من العمال المهاجرين إلى 
ألمانيا ؛ جيل عانى وكافح كثيراً قبل 
أن يستتب له وضع قار في بلاد الغربة. 
أما الغرناطي الذي غامر عبر قوارب 
الموت في إطار الهجرة السرية نحو 
إشياتيا” فكاذ احكارئة ١‏ المتميرة 
بالحوافز القوية على المغامرة (حب 
عشوشة والاستعداد للتضحية بالحياة 
من أجل الزواج منها) تشغل موقع 
الحكاية المركزية: لول أن هندسة 
الراك عقو عي ع كل تمركز 
حكائي. مقابل جعل تعدّد مسارات 
السرة +رهانا اناسنا من رهاناك 
استراتيجية الكتابة. 


إنها مسارات ومصائر تتقاطع 
جمعها عدن يورة العمل أو الهجرة 
من أجل العمل. مما يجعل من 
(كائنات محتملة) رواية لاختبار 
موضوع الهجرة وتشخيصه في 
مختلف تنويعاته. وبخاصة. الهجرة 
من أجل العمل. وفيما يلي. أهم 
الخطوط السردية المنسُوجة حول 
موضوع/سؤال الهجرة. 


]) هجرة عبد الصادق الأولّى من الجبل 
إلى زرقانة؛ وهجرته الارتدادية إلى 
الزاوية الحراقية. 


ب)هجرة صلاح. من المغرب إلى 
فرنسا وعودته.: وهجرته من 





محمدامنصور 


رواية الجحيم الأرضى* 


قصة خلق مدينة 


يتعقب صلاح مختلف الصور 
والعناصر التي من شأنها تثبيت صور 
حية لمدينة زرقانة. المدينة/الكون 
الذي لا مرجع جغرافيا دقيقا له. وإن 
كانت الرواية لا تنتهي إلا بعد التأكيد 
على أن زرقانة هي المغرب والمغرب 
هو زرقانة : «قال لي هذا المغرب هو 
زرقانة. المغرب زرقانة كبيرة وفي 
بحره يأكل الحوت الكبيرٌ السمك 
الصغير. كما في برّه». ولعل هذا 
التمفصل بين الواقع والمجاز لمكان 
افتراضي مرصود في أزمنة وحقب 
مختلفة ومتعاقبة. هو ما يعزز منحى 
التخييل .«الميثى» الذف ذشنتة الرواية 
عبر تسليط الضوء. على لحظة النشأة أو 
قصة الخلق الأولى لمدينة زرقانة. 


فككل الآلهة المؤسّسة للأفعال 
النموذجية في الأزمنة الأصلية. يُقْدم 





* قراءة في 


ولعل هذا التمفضل بين 
الواقع والمجاز لمكان 
افتراضي مرصود في 
أزمنة وحقب مختلفة 
ومتعاقبة؛ هو ما يعزز 
منحى التخييل «الميثي» 
الذي دشنتة الرواية عبر 
تسليط الضوء على لحظة 


النشأة 
! 
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فدريكو سبيانو مهندس المدن 
الإسباني على تخطيط وإنجاز بناء 
المتاخمة للبحر 
الفاصل بين إسبانيا والمغرب. وهو 
تأسيس ستنصهر فيه عناصر تاريخية 
(البرج) بأخرى أهلية. شبه بدائية 
(الزنوج) مع عناصر وافدة تنتسبُ إلى 
الأزمنة الحديثة (الفوتوغرافيا / 
السيآرة: االمكشوفعة 7 عري السام 
الأوروبيات في الشواطئ). مما 
سيجعل عملية الخلق تكتسي طابع 
التكامل بين القديم والحديث. إن لم 
نقل الكمال!. إنها محاولة لإيجاد أصل 
ثابت لفضاء روائي متخيّل يتيخ 
للكاتب إمكانية استكشاف الواقع 
المغربي المأزوم ومساءلته دون إحالة 
مرجعية مباشرة إليه. وبهذا المعنى. 
فلا وجود لزرقانة إلا :)في مخيلة 
محين عن الدين, الكاري زأو 
قناعهءصلاح) الذي كاد أن يجعل منها 
يوتوبيا قائمة على الأرض: لولا أن 


مدينة زرقانة 


٠‏ محمد عز الدين التازي. كائنات محتملة. رواية. سلسلة روايات الهلال: 


حك ضائر كاكساكا اللسملة نين 
الصعود والانهيار سيضع جوهر 
العملية السردية (التشخيص) في قلب 
التحول من مدينة الحلم الفردوسي 
إلى مدينة الجحيم الأرضي.ء من 
المدينة - المثال إلى مديتة البخل 
والفضائح والنسيان والعطالة والقمع 
والكرمان: 


مشارات متعددة لسؤال واحد 


تنقسمٌ رواية (كائنات محتملة) 
لمحمد عز الدين التازي إلى ثلاثة 
أبواب: تحمل العناوين التالية : 


- الدخول إلى زرقانة 
أجنحة بيضاء لظيور سوداء 
- زنوج عراة 


وكل باب يضم فصولا بعناوين 
فرعية. تحتوي بدورها على وحدات 
سردية صغرى تأخذ عناوينها - في 
الغالب الأعم - من أسماء الشخصيات 
الروائيق 


من بين العدد الوافر من تلك 
الشخصيات الرجالية والنسائية التي 
تحفل بها الرواية يتميز صلاح 
والمرواني والغرناطي بحضور لافت. 
فصلاح. هو الراوي المشارك في 
الأحداف. (أو كاتب الرواية): الذي 
يلتحق بزرقانة بَحثاً عن العمل (مكلف 
بترميم البرج). فإذا به يتحول إلى 
عاطل (أسير زرقانة) رغم أنّه عاد من 


775 “ا 


بلاد المهجر (باريس) محملاً بأعلى 
الشهادات العليا. والمرواني. نموذج 
المهاجر الذي يتتسث إلى الجيل 
السبعيني من العمال المهاجرين إلى 
ألمانيا ؛ جيل عانى وكافح كثيراً قبل 
أن يستتب له وضعٌ قار في بلاد الغربة. 
أما الغرناطي الذي غامر عبر قوارب 
الموت في إطار الهجرة السرية نحو 
إسبانيا فتكاك+ حكايقه. المتميزة 
بالحوافز القوية على المغامرة (حب 
عشوشة والاستعداد للتضحية بالحياة 
من أجل الزواج منها) تشغل موقع 
الحكاية المركرية:؛ الولا أن هندسة 
الرواية تقوم على تدمير كل تمركز 
حكائي. مقابل جعل تعدّد مسارات 
السرره زرهانا اناميا من نات 
استرائيجية الكتاية” 


إنها. مسازات. ومصائن بعتقاطع 
جميعها عند بؤرة العمل؛ أو الهجرة 
من أجل العمل. مما يجعل من 
(كائنات محتملة) رواية لاختبار 
موضوع الهجرة وتشخيصه في 
مختلف تنويعاته. وبخاصة. الهجرة 
من أجل العمل. وفيما يلي. أهم 
الخطوط السردية المنسُوجة حول 
موضوع/سؤال الهجرة. 


أ) هجرة عبد الصادق الأولى من الجبل 
إلى زرقانة. وهجرته الارتدادية إلى 
الزاوية الحراقية. 


ب) هجرة صلاح من المغرب إلى 
فرنسا وعودته. وهجرته من 





الرباظ إلى زرقانة. ثم هجرتة 
الأخيرة في اتجاه مجهول. 


ج) هجرة المرواني إلى إسبانيا وألمانيا 
د) هجرة محمد الغرناطي إلى إسبانيا 


ه) هجرة سعد الدين. المناضل 
المعارض. ابن المعلم محمد 
المرغادي إلى المنفى هربا من 
القمع والسجن(...). 


وكلها تنويعات على موضوع 
محوري. هو الهجرة؛ تنوعيات تقودنا 
إلى طرح أسئلة حارقة من قبيل. 


د لماذا الفجرة؟ وإلى أين يغادر 
أبناء زرقانة؟ هل العمل خارج الوطن 
هو الحل؟ ثم: الهجرة إلى متى؟!) 


الرواية العالمة أو لعبة المحافل 
السردية 


لا كتركة الزّاوق صلاح منذ 
الصفحة (15) في إعلان نيته كي يكون 
موضوع (كائنات محتملة) هو الهجرة. 
يقول: «قد يكون موضوع هذه 
الرواية هو مكابدات الهجرة,". ولعل 
هذا التفكير المسبق في ,الموضوعء 
والحرص في الآن ذاته على عدم 
السقوط في جاهزية «المضمون.. 
هماما سيولده - خَل “هذى الؤواية - 
ضرباً من التوقّر الفعال والإيجابي في 
مستويات تفاعُل مكون الخطاب مع 
مكون المادّة الحكائية. وأبرز مظاهر 





هذا التوكن يعكسه تمرّة السارك عبر 
تعليقاته المشككة في كيفية صياغة 
الخير الشردي. يقول:: «كل هذا 
وصلاح يعدنا برواية عن الهجرة. 
هجرة من ونحو من؟ ومن هو صلاح؟ 
ومن منحه الحق في بناء مدينة 
تخييلية على الورق. لم ينتصر فيها 
لذاته ولم يكتب عنها تاريخا يعرفه 
الناس. ولم يحدد لنا موقع زرقانة 
في جغرافية من الجغرافيات. أنا 
اكاك به رم 

إن الإعلان المسبق عن الموضوع 
من لذن الراوي. وتدخل السارد 
المتواتر والمنظم لكشف بعض أوراق 
اللعبة: بل ذهابه إلى حد التشكيك في 
أحقية صلاح في إنشاء زرقانة 
والتشويش على ذلك الإنجاز. كل ذلك 
يندرج ضمن مسار الكون الميتل 
روائي الذي يخترق بشكل متناوب 
مجموع النسيج السردي للرواية. مانحا 
إياها شحنة قويّة من الوعي النظري 
المضاعف للتحقق النصّي. وقد حرص 
محمد عز الدين التازي الروائي 
والقاص المجدد على خلق توازن في 
البحق والاجتهاد بين الشكل والدلالة: 
عبر المزاوجة بين معالجة «موضوع» 
اجتماعي ساخن مستمد من مستنقع 
الواقع المغربي المأزوم (الهجرة). 
والتجريب الروائي بما هو صياغة 
رؤيوية لمجموع الأسئلة الدلالية - 
الإيديولوجية من منظور فتي مرن. 
ينفتح على مختلف الأساليب والتقنيات 


التي تخصب الأفق الجمالي للرواية. 


لقد اضطلع المكون الميتل روائي 
بدور فعال في إغناء الرؤية السردية 
وتنسيبها. فالسارد لم يكن يترك 
فرصة تمر دون ترسيم الحدود بين 
تبغصاذى المحافل السردية: إةطل 
يذكر بأن الراوي أو كاتب الرواية 
(النصي) هو غير المؤلف (الفعلي) الذي 
يظهر اسمة على الغلافا: وأن هذا 
الأخير. هو غير السارد. بل ذهب إلى 
حد تفسير وتبرير جنوح الرواية إلى 
الإكثار من السراد. وتشظية البناء 
الروائي. إلى غير ذلك من القضايا 
الفنية التي يتم إشراك القارئخ في 
عمِلياك تابيرهان نقرا: «أنا! السارت 
الذي ألح على أن أكون عارفآ بكل 
شيء. ولكن صاحبي. المؤلف. يفهم 
تجريب البناء الروائي على أنه بناء 
وتشظية لذلك البناء. ويفهم 
الشخصيات على أنها تستقل عنه. 
وتتعدد. وليس هناك بطل بمعنى 
البطولة التي تستحوذ على شخصياتف 
أخرى لا تكون سوى مساعدة لإظهار 
بطولته(.) وهو يبذل جهداً كبيراً 
للإقناع بأهمية تعدّد السراد 
الروافة كما كهوة تقس ب 

إنه الخطاب الميتا-روائي الذي يؤدي 
في الرواية عدة وظائف. نذكر منها : 


* تمنيع «الخبرء الروائي من 
السقوط في خانة المنظور السردي 
الأحادي والمغلق. 


وهذا التتفعيل المنتظم 
لسيرورة المكون الميتد 
روائي ليس جديدا على 
المشروع الروائي 
المغربي؛ فقد ازدهر 
بصفة خاصة في 
روايات نهاية العقد 
الثمانيني وعلى امتداد 
التسعينياتق من القرن 


* إشراك القارئخ في بناء 
«الحقيقة» الروائية على قاعدة التسبية 
والتشارك. 


* إنتاج معرفة عالمة بتكوين 
الرواية. وجعل خلفيتها النظرية لا 
- لى عن سيرورة إنتاجيتها. 


وهذا التفعيل المنتظم لسيرونة 
المكون الميتل روائي ليس جديداً على 
المشروع الروائي المغربي. فقد ازدهر 
بصفة خاصة في روايات نهاية العقد 
الثمانيني وعلى امتداد التسعينيات من 
القرن الماضي. وإن كان لا يزال 
يمتلك راهنيته وفعاليته الجمالية من 
حيث قدرته على تعزيز مسيرة ما 
يمكن أن نصطلح على تسميته 
بدالرواية الغالمة» المبئية على أسّس 
البحث والمعرفة والسؤال. في مقابل 
رواية الفطرة التي تراهن على 
«الموهبة الغفل» لمراكمة الحكايات 
في غياب أي شكل من أشكال التدبير 
الاستراتيجي للكتابة. 


رواية الجحيم الأرضي لكائنات 
محتملة في وطن «غير محتمل» 

لفت قنتعا رؤاية زكاكنات محميلة) 
بالخلفية الأنطروبولوجية والتاريخية 
لمدن الشمال المغربي (طنجة 
تحديدا). كما تمككنت من رصد الواقع 
الاجتماعي لسْكّان الهامش في تلك 
المدن التخومية المرتكسة في 
حضيض تنموي مُذقع. ولم تنجز 


ذلك برؤية انعكاسية تبسيطية وإنما 
من منظور فني رؤيوي - تجريبي 
يقومُ على اللعب المتراوح بين إواليتي 
الإنشاء والتدمير (ترتيب الأوراق 
وإعادة خلطها من جديد).: وهذا ما 
لضت الودرة وما وتفرع عنها 
من قضايا (البطالة / الياس / الفقر/ 
الغربة / المنفى.) يخضع لتشخيص 
فتي متعدّد الزوايا والمقاربات. 
قالمّعمار النضّي يخضع لتقطيع 
مفاصله السردية إلى وحدات صغرى. 
والقوالب والأجناس التعبيرية 
المختلفة (الرحلة / الرسائل / الكتابة 
العذلية / المنامات) تخترق متواليات 
السرد مانحة التركيب المعماري زخما 
وغنى يفتح شهية الكتابة على مختلف 
السجلآت النثرية الممكنة. وبنية 
المحتمل المتحكمة في مجموع 
مسارات الرواية تخضع لاختراقات 
مكثّفة تستمد تقنياتها من حوافز 
الحلم واللآمعقول (حكاية صلاح مع 
العجوز الأشيب صاحب الورقات 
الشجرية ؛ حلم المعلم حول ابنه سعد 
الدين). مما يُفسح المجال أمام منطق 
اللأمحتمل لكي ينسبت سيرورة 
التشخيص الاحتمالي. وكلّها تنويعات 
واجتهادات فنية تسعى إلى إنجاز 
تمثّل جمالي لوضع وجودي شاد 
وحرج ما يزال المغرب يرزح تحت 
كابوسه. وضع انعكس علي مصائر 
الشخصيات الروائية التي 
مساراتها بمثابة كائنات 


جنات 
حالمة 


طافحة بالأمل والحماس. فانتهت إلى 
ما يشبه الأشباح المحطمة. المنهارة : 
5 


عشوشة -> القتل بالتصفية 


الجسدية. 


* الغرناطي >> العودة إلى 
زرقانة دون التمكن من تحقيق حلم 
الزواج .من عشوشة. 


* المعلم -> الموت دون التمكن 


من رؤية الابن الهارب. 


* صلاح -> مغادرة زرقانة دون 
الخصول فلن حمل 


* عبد الصادق -> اعتزال الحياة 
العامة في الزاوية). 


وهو مسلسل من الانهيارات 
والانتكاسات التي شخصت الرواية من 
خلالها الكثير من اختلالات الواقع 
المغربي. 


وإذا لم يكن من مهام الرواية 
الفتّية قول كل شيء. أو فضح وتعرية 
كل شيء بالنيابة عن الخطاب السياسي 
أو غيره من الخطابات التبريرية. فإن 
«كائنات محتملة» قد استطاعت ‏ مع 
ذلك إنجاز صرخة إدانة قوية لواقع 
متعفقن في قالب فنيّ متكامل: مما 
يجعلها بحق تكون رواية الجحيم 
الأرضي لكائنات محتملة في وطن 
غير محتمل! 


ا 

وإذا لم يكن من مهام 
الرواية الفئّية قول كل 
شيء؛ أو فضح وتعرية 
كل شيء بالنيابة عن 
الخطاب السياسي أو 
غيره من الخطابات 
التبريرية: فإن «كائنات 
محتملة» قد استطاعت 
-مع ذلك إنجاز 
صرخة إدانة قوية 
لواقع متعفّن في قالب 
ع 


هوامش 


1) كائنات محتملة (رواية): محمد عز الدين التازي. سلسلة روايات الهلال: 
العدد (651). مارس 2003: دار الهلال. مصر. 
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أحمد فرشوخ 


”دليل المدى": كتابةٌ اسم الآخر 


بكتابة نص «دليل المدى»*: يكون 
عبد القادر الشاوي قد وقّع جانباً من 
حياته باسم الآخر المنبثق عن ذات 
نصيّة ترسْم الاختلاف. الذي هو ألم 
لأنه يُفهم ويُفسر بوصفه بترا وقطعا؛ 
والذي هو أيضاً تعاطف مادام يجذب 
الأشياء بعضها نحو البعض :.هذه هي 
مفارقته. وهذا هو إبداعه. ومن ثم. 
فإن مقاربة الاختلاف تستدعي البيّن 
والآخر وتنتجهما؛ مما يُفيد أن كتابة 
الاسم بالمعنى الإبداعي العميق. 
تتطلّبْ تدميرا لميتا فزيقا التطابق 
والهوية. ونفيا لقداسة سلطة الأناء 
بحيك تتغلغل الخطيثة إلى التص, 
وتغدو الذات «عتبة اللغة.. حركة 
بدون مركز. مرآة 
مشروخة. إنها إذن ذات متباعدة مع 
نفسها. توجد حيث لا تفكّر وتفكر 
حيث لا توجد. لاا يتطابق ما هو 
شعوزي لديها مع ماهو نفسي. وهي 
إلى هذاء ذات مسكونة بجمهرة من 


محدبة 3 


* قراءة في : عبد القادر الشاوي. دليل المدى. 


1! 

بكتابة نص «دليل 
المدى»*؛ يكون عبد 
القادر الشاوي قد وقّع 
جانباً من حياته باسم 
الآخر المنبثق عن ذات 
نصيّة ترسم الاختلاف: 
الذي هو ألم لأنه يُفهم 
ويُفسّر بوصفه بترا 
وقطعا؛ والذي هو أيضا 
تعاطف 





الأنوات. مخترقة بآثار .وتناصات 
وعلامات رمزية وسيميائية. ولغات 





جبرية ومذوتة. وشنا تنجلي 
تاريخانية الذات وذنيويتهاء ٠‏ إذهي جنا 
وتجربة. ونتاج لنظام معرفي 


مسيطر. وأرشيف منظم لقواعد اللعبة 
الاجتماعية. هذا كلّه هو ما يفسّر تلك 
الحركة المزدوجة التي كميز النتصية 
السيرية في «دليل المدى»: حركة 
تقوم بحجب عناصر الاسم وأسرار 
السيرة في الوقت نفسه الذي تبدو فيه 
وهي تكشف عنها. وهكذا يغزو 
التناقض الإبداعي فضاء التص الذي 
يقوض كل بناء منطقي متماسك. 
ويسلب كل محاولة لإغلاق المعنى. 


فثمة توكر مستمر بين الحقيقة 
العصيّة على التعبير وشكل الكتابة 
والتوصيل. فالكلمة تخون التجربة 
وتقصر عن تشخيص غناها الحميم 
وحرارتها اللآفحة. ولهذا تُحبن أكناء 
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القراءة بلوعة الفهم. وجرح المعنى 
المنبثق عن المعاناة في إيجاد الكلمات 
المطابقة للأشياء. 


فهناك فاصل عنيف ومبهم يحول 
دون تطابق الوعي مع مفقوده أو 
الدال مع مدلوله. لذا ُرجئ الكنابة 
موعدها مع ذاتها ومع اسمها المنثشر 
والسري. ذاك الذي يتسرب من شقوق 
التنص في انكساراته وإيقاعاته 
وانعطافاته. وفي سيرورة الإرجاء 
ترقص_ الكتابة "حمن 'أغلال] اللعد: 
وتتوق لمُخاتلة كل سلطة تكبت 
الصوت وتمنع الكلام وتقمع انبعاث 
المتخيل, الدفين, الذي. هو حدس 
الاختلاف. وكشف للغريب في المألوف 
وللمتقطع في المتصل. وللاعتباط في 
المنطق. وللصدفة في الضرورة. 
وللمحجوب في المرني. فثمة تمددٌ 
متبادل وزحزحة للحدود. وسعي 
لكسر الثنائيات المتصلبة. وذلك في 
اتجاه البحث المضني عن لحظة اعمق 
من زوج الصدق والكذب. لحظة 
ماوراء الخير والشر. إن هذا هو ما 
يؤْسَسْ أخلاق الكتابة المقرونة برؤية 
تقويم القيم. الموثوقة إلى ذلك 
الشيء الخفي الملحاح الذي تُعايشه 
دون أن نعرف أي اسم نطلق عليه. إلى 
أن يتضح في النهاية أنّه مهمتنا. يُوَجَّه 
سلوكنا وأشواقنا : هذا الشيء الخفي 
جبار حميم ينتقم من كل محاولة 
نقوم بها لاجتنابه والتخلص منه. 
يتتقم من أي «هروبء أو «كسل» أو 
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يكشف التأشير 
الأجناسي لدليل المدى 
عن وعي حادٌ بمُشكل 
أمانة الذاكرة وصفائهاء 
ومن ثم بمُشكل مدى 
قدرة الذات على كتابة 
حياتها الخاصّة وفق 
وعي موضوعي دقيق 
يُطابق بين التجربة 
وحركة استرجاعها. 


طمانينة اجادعة؛ قن كوف عا شاوه 
حسؤوليتنا الشخصية: 


الذاكرة/ الخيال 


يكشف التأشير الأجناسي الدليل 
المدى عن وعي حاذ بمشكل أمانة 
الذاكرة وصفائها. ومن ثم بمشكل 
مدى قدرة الذات على كتابة حياتها 
الخاصة وفق وعي موضوعي دقيق 
يطابق بين التجربة وحركة 
استرجاعها. 


وإذن. فعلامة ,التخييل الذاتي, 
الني تؤطر هذا النض السردي 
الجديد. تؤشّر إلى اعتراف الكاتب 
بقدرة التخييل على رؤية المُختلف. 
وكذا إيمانه بانخراط مشكل الذاكرة 
ضمن مجرى محفوف بالمخاطر ؛ إذ 
كيف يمكن التمييز بين الذاكرة 
والتذكّر؟ وما علاقة الذاكرة بالزمن 
والتاريخ؟ وكيف تغدو صورة ثلاين 
الوهم والخيال والهذيان؟ وما حدود 
الفردي والجماعي ضمنها؟ 


هكذا تتوالد الأسئلة مُفصحة عن 
تعققد الإشكال وتداخله مع مسائل 
مقمد ديع الك امن اقول 
المعرفية. وتهُم بالآساس كتابة التاريخ 
وتمثل الماضي. فالذاكرة هي وعي 
ذاتي بالزمن. وعيّ موجع يُدرك 


الانفكاء | ابين اسكونية الذكرى 
بوصفها صورة آنية لشيء غائب 
انصرم في الماضي. وديناميتها 


أحمد فرشوخ 


”دليل المدى»: كتابةٌ اسم الآخر 


بكتابة نص «دليل المدى,*: يكون 
عبد القادر الشاوي قد وقع جانباً من 
حياته باسم الآخر المنبثق عن ذات 
نصيّة ترسْم الاختلاف. الذي هو ألم 
لأنه يُفهم ويُفسر بوصفه بترا وقطعا. 
والذي هو أيضاً تعاظف مادام يجذب 
الأشياء بعضها نحو البعض : هذه هي 
مفارقته. وهذا هو إبداغه. ومن ثم, 
فإن مقاربة الاختلاف تستدعي البيّْن 
والآخر وتنتجهماء مما يُفيد أن كتابة 
الاسم بالمعنى الإبداعي العميق. 
تتطلّبْ تدميرا لميتا فزيقا التطابق 
والهويّة: ونفيا لقداسة سلطة الأناء 
جيك اتتشلقل الخطيعة إلى النص؛ 
وتغدو الذاتث ٠عتبة‏ اللغة»: حركة 
بدون مركز. مرآة 
مشروخة. إنها إذن ذات متباعدة مع 
نفسها. توجد حيث لا تفكر وتفكر 
حيث لا توجد. لاا يتطابق ما هو 
شعوري لديها مع ما هو نفسي. وهي 
إلى هذا. ذات مسكونة بجمهرة من 


محدبة أو 


* قراءة في : عبد القادر الشاوي. دليل المدى 


ا 


بكتابة نص «دليل 
المدى»* ؛ يكون عبد 
القادر الشاوي قد وقّع 
جانبا من حياته باسم 
الآخر المنبثق عن ذات 
نصيّة ترسّم الاختلاف: 
الذي هو ألم لأنه يُفهم 
ويفسر بَوَصَقَدبيرا 
وقطعاء والذي هو أيضا 
تعاطف 








الأنوات. مخترقة بآثاز .وتناضاتف 
وعلامات رمزية وسيميائية. ولغات 


وتجربة. معرفي 
مسيطرء وأرشيف منظم لقواعد اللعبة 
الاجتماعية. هذا كله هو ما يفسر تلك 
الحركة المزدوجة التي تميز النصية 
السيريّة في ١دليل‏ المدى»: حركةٌ 
حا 0 فاك رسفم اسان 
السيرة في الوقت نفسه الذي تبدو فيه 
وهي تكشف عنها. وهكذا يغزو 
التناقض الإبداعي فضاء النص الذي 
يقوض كل بناء منطقي متماسك. 
ويسلب كل محاولة لإغلاق المغنى. 


فثمة توثّر مستمر بين الحقيقة 
العصية على التعبير وشكل الكتابة 
والتوصيل. فالكلمة تخون التجربة 
وتقصر عن تشخيص غناها الحميم 
وحرارتها اللآفحة. ولهذا نَحس أثناء 


٠‏ نشر الفنك: البيضاء. 2003:- 141 ص. 





القراءة بلوعة الفهم. وجُرح المعنى 
المنبثق عن المعاناة في إيجاد الكلمات 
المطابقة للأشياء. 


قر 
دون تطابق الوعي مع مفقوده أو 
الدال مع مدلوله. لذا ترجئ الكتابة 
موعدها مع ذاتها ومع اسمها المنتشر 
والسري. ذاك الذي يتسرب من شقوق 
افك فى االكشساراحه وإلقاعكد 
وانعطافاته. وفي سيرورة الإرجاء 
ترقص اكتانة اصكن ‏ أغلال) انلع 
وتتوق لمخاتلة كل سلطة تكبت 
الصوت وتمنع الكلام وتقمع انبعاث 
المتخيل الدفين الذي هو حدس 
الاختلاف. وكشفٌ للغريب في المألوف 
وللمتقطع في المتصل. وللاعتباط في 
المنطق. وللصدفة في الضرورة. 
وللمحجوب في المرئي. فثمة تمددٌ 
متبادل وزحزحة للجدود. وسعي 
لكسر الثنائيات المتصلبة. وذلك في 
اتجاه البحث المضني عن لحظة أعمق 
من زوج الصّدق والكذب. لحظة 
عاذي" الخير والشر. إن هذا هو ما 
يؤسَن أخلاق الكتابة المقرونة برؤية 
تقويم القيم. الموثوقة إلى ذلك 
م الخفي الملحاح الذي نعايشه 
دون أن نعرف أي اسم نطلق عليه: إلى 
أن يتضح في النهاية أنّه مهمتنا؛ يُوَجَه 
سلوكنا وأشؤاقتاء هذا الشي» الخفي 
جبار حميم ينتقم من كل محاولة 
نقوم بها لاجتنابه والتخلص منه. 
ينتقم من أي «هروب, أو «كسل» أو 


011 د 


يكشف التأشير 


الأجناسي لدليل المدى 
عن وعي حادٌ بمُشكل 
أمانة الذاكرة وصفاثئهاء. 
ومن ثم بمُشكل مدى 
قدرة الذات على كتابة 
حياتها الخاصة وفق 


وعي موضوعي دقيق 


يُطابق بين التجربة 


وحركة استرجاعها. 


طمافنة خادعة: قن توقر عنا قساوة 
مسؤوليتنا الشخصية. 


الذاكرة/ الخيال 


يكشت . التاهيواالاجنانت الدليل 
المدى عن وعي حك تكن أبائط 
الذاكرة وصفائها: ومن كم بمشكل 
مدى قدرة الذات على كتابة حياتها 
الخاصة وفق وعي موضوعي دقيق 


يطابق بين التجربة وحركة 
استرجاعها: 

وإذن. فعلامة «التخييل الذاتي» 
التي توّطر هذا التصض السردي 
الجديك. ‏ توشل إلى اعتراق. الكانفن 


تقندرة التعييل' على رؤية اليختلت:؛ 
وكذا إيمانه بانخراط مشكل الذاكرة 
ضمن مجرى محفوف بالمخاطر : إذ 
كيف يمكن التمييز بين الذاكرة 
والتذكّر؟ وما علاقة الذاكرة بالزمن 
والتاريخ؟ وكيف تغدو صورة ثلابسن 
الوهم والخيال والهذيان؟ وما حدود 
الفردي والجماعي ضمنها؟ 





هكذا تتوالد الأسئلةٌ مُفصحة عن 
تعفد الإشكال وتداخله مع مسائل 
دقيقة تهُم الكثير من الحقول 
المعرفيّة. وتهُمَ بالأساس كتابة التاريخ 
ميل الماضي. فالذاكرة هي وعيّ 
ذاتي بالزمن؛ وعي موجع يدرك 


الانفصام بين سكونية الذكرى 
بوصفها صورة آنية لشيء غائب 
انصرم في الماضي. وديناميتها 


النائجة عن التذكير يما حو يعكلية 
معقدة تتفاوت حظوظ نجاحها. 


لأجل ذلك. تشتغل علامة التجنيس 
الأدبي في نص عبد القادر الشاوي: 
كما لو أنها ضمانٌ أو ترياق ضدَّ كل 
اذعاء قد تنزلق إليه الذات الكاتبة 
المكتوبة. إذ لا مجال لمدح هذه الذات 
المريبة المنطوية على «مغارة, 
مرّموزة". مليئة بالأسرار والألغاز 
والأرواح القديمة التي قد تتخلّل جدة 
الأنا كما يتخكل الريح الشّجر. كما أنه 
ل مجال لتزكية 'تلك الخلالة 
الميتولوجية و«الملحمية» التي تلفٌ 
السير الكلاسيكية التي كانت تصذر عن 
وعي مُطمَكْنّ إلى اقتناما ك خادعة .بل 
ولا مجال للثقة في أي خطاب يدعي 
التطابق وقول الحقيقة. والحال ان 
عالمنا المعاصر يمور بالتمثيلات 
الخائبة والنسخ المزيفة والشهادات 
المُزورة: وبكل أشكال فخاخ الخطاب 
الذي غدا شبكة تدرك حتى من خال 
نفسه نائياأ ومنيعا. 


فهل ينتمي وسم «التخييل 
الذاتي ,إذن. إلى شفرة الكتابة آم إلى 
نظام القراءة؟ إِذْ ما الذي يمنع من 
قراءة «دليل العنفوان» وهبابف تازة» 
ومكان وأخواتهاء بمثابة تخييل ذاتي؟ 
بل وما الذي يمنع من توسيع هذا 
التعاقد الأدبي الجديد. بحيكث يشمل 
تلفي لسو الس ها فيها كلك 
التي تصتف نفسها ضمن السيرة 
الذاتية المغلقة؟ 


فهل ينتمي وسم 
«التخييل الذاتي»إذن» 
إلى شفرة الكتابة أم إلى 
نظام القراءة؟ إِذْما 
الذي يمنع من قراءة 
«دليل العنفوان» و«باب 
تازة» ودكان وأخواتهاء 
بمثابة تخييل ذاتي؟ بل 
وما الذي يمنع من 
توسيع هذا التعاقد 
الأدبي الجديد؛ بحيكث 


لعن 


لاشك أن تسمية «التخييل الذاتي»: 
علامة سيميائية ثمينة تفيد التعريف 
والتصنيف. بل وتلعب دور في الإدراك 
والتعرف والفهم والتفسير. كما أنها 
تحررنا في ذات الآن. من الخوض في 
كثير من المسائل الفرعية الزائفة. تلك 
التي تمس صدق الكتابة وموضوعية 
التاريخ. مفهوميّن ضمن المقاربة 
الأخلاقية الضيقة المرتهنة بالحقيقة 
بوصفها قيمة أصلية غلياء والمُنافية 
للمنظورية (ع52ألاناءءم5عم عنآ) من 
حيث هي بديل. يجعل الحياة ذاتها 
نضا يحتاج إلى التأويل بما هو تعبيرز 
عن إرادة القوة". 





بهذا المعنى. إذن. تنكتب النصية 
السيرية في «دليل المدى» وفق نظام 
سردي شذري لا يخشى الفراغ. ولا 
المسافة والانقطاع. ويبذر آسم 
الكاتب في النسيج الحكائي بمثابة 
صورة راغبة. مترحلة ومؤجلة... 
وأساما متتمظية مشهرة أل هابلة 
للحذف والإتلاف وإعادة الترتيب. هكذا 
يتشكل النتص في صورة محكيات 
معنونة ودائرية. تنغلق عباراتها 
الختامية بما يُحيل على البدء. وبما 
يضمن الانفتاح الناسج لحوار ينهض 
على جدل الوجوه الفنية المتعددة. 
وتجاذب الرؤى. 


من هذا الآفق. يشيد التضن 
إكراهات جديدة تبني إبداعية الكتابة 


وتُعَدّل خبرة القارئ. إِذ تحور 


استجابته وتدعوه لتذوق وقّع الشذرات 
ودلالتها من داخل مجرة الكتاب 
ككل : بل وتحفزه 56 تأمّل وتأوّل 
كلك الخاصية البناكية المحكومة 
بالقطع والدائرية. وبلزوم مالا يلزم. 
إِذ ما الذي يعنيه الدوران التكراري 
للمحكيات الصغيرة المستقلة 
والمندمجة في آن؟ وما كُنه الآلة 
السردية |المشتغلة 'ضمن. الفنجوات: 
وفي ثنايا الصمت؟ ولماذا آو 
الكاتب/السّارذ تقطيع نصه كما لو أنّه 
جسدٌ ممزق. منثور ومُوزْع على 
ضفاف الحكاية الغائبة ‏ الحاضرة؟ 
أتكون آثار القطّع مُعادلآً جوانيا 
وميتولوجيًا لجروح المعنى والذات؟ أم 
ثرزاها ‏ تعبيرا غن. وَجع' الادقلاق. 
وهمّساً بتلك الحركة الرّجراجة البانية 
لصورة الذكرى. والتي هي في نفس 
الوقت رسمّ راهن ورمرٌ للغير؟ أم هي 
أخيراً: بحث عن الكلام المتوحد الذي 
لا يُتقنه إلآ الصّموتون؛ المعانون من 
حرقة لا تُحتمل: والرّاغبون رغم ذلك 
في فن إظهار التفس؟ 





في امتداد هذه الأسئلة. أ 
لمسة أخرى تمكن من محاولة التمييز 
بين تجليّات الذاكرة في النص وآثارها 
التخييلية 7 





بالنسبة للذاكرة المحظورة يمكن 
الوقوف عند العلامات السّردية الدّالة 
على الكبت والتحمل والتكرار والهوس 
وظلال المعنى وظلال الظلال 


.وواضح 


أن تشخيص قوى الحظر المندسة في 
كيعان الكتابة يستدعي القيام بحفريات 
نصية تشتغل على «لاوعي النص.. 
الإصغاء للتقتاصيل 
السردية الذقيقة وللترجيعات 
التصية المتباعدة. والمؤْظّرات 
الأسلوبية الدقيقة. والقرائن المجازية 
والايتعار رية الخابلة يبور مالم يتشكل: 
وبماهو مطمور في رحم التص. فضلاً 
عن استنطاق إشارات التدرة والتكثيت: 
وتحليل وجلو المحكيات الصغيرة 
والضمنية القابعة في مرايا التص 
المُندسة في كُلَ الزوايا والمنعطفات. 
المُتلبسة بأقنعة التصغير والانشطار 
(ع«الاطة دع 84156 هآ). حيث التناسخ 
فسن .2 لشو بالظرى! 


غير أكد تمكن ١)‏ في 5 
المساحة المُخصّصة للمقال. التقاط 
بعض العلامات الطافية على مُستوى 
البنية السطحية للسرد. والتي تعكس 
وعيا قلقاً بمسألة الممنوع والكذب 
والتخفي. ومن ذلك. تلك الإشارات 
الصريحة والقوية التي تخدش الصورة 
الطّهرانية للمناضل السبعيني. وهي 
الصورة التي ما فتئ التاريخ اليساري 
يُكرمها ويُعرّزها بالأساطير التي 
ترفع مناضلي التاريخ المغربي 
المعاصر من مستوى الذوات الحية إلى 
مرقى التماثيل التي يتردد في جوفها 
صدى نواقيس الحقيقة والخلاص. 


بحيث ترهف 


لنتأمل مقطعا من شذرة «شتاء 
ذلك العام في مُنتهى الرلزلق : وكنت 


الا 

بالنُسبة للذاكرة 
المحظورة يُمكن 
الوقوف عند 
العلامات السردية 
الدّالة على الكبت 
والتُحمّل والتكرار 
والهوس وظلال 
المعنى وظلال 
الظلال. وواضحٌ أن 
تشخيص قوى 
الحظر المندسّة في 
قيعان الكتابة 
يستدعي القيام 
بحفريّات نصية 
تشتغل على «لاوعي 


النص» 
ا 


أعرها كثير) من الثوويين إرفاقي اكد 
بلغ بهم الزهد شيعا مُذهلاً في مراتيه: 
الايقربون الفواحش التي يظنون أن 
الماركسية قد كفرتها بنص اجتزاه 
المؤولون من متن ما لاا يذكرون 
مراجعه. في الغالب. حتى يشتبه الأمر 
على الباحثين. صارمون ومنضبطون 
وجافون لا يهزهم شيء. هل كانوا 
حف) مكنذا في العف الثادرة) أم اتيم 
أتقنوا أدوارهم الشيطانية تمثيلاً في 
فت لقا والنكنه لصت أذري: 
وَغالت الظن أن عنياة أغلبتا كانت 
مزدوجة: في التنظيم الذي يعبئنا 
للمهام الثوريّة الصّعبة؛ وفي المجال 
اليومي الذي يستحلب عواطفنا 
فننساق وراء كل المغريات. (ص 39). 


بطر هذا المقئوس الشرديا 
إشكال اكتشاف الغريب الساكن في 
الذات كما تسكن الذودة في الثمرة. إِذّْ 
لا مراء في كون الأبحاث النفسانية 
الجديدة لم تغد ترى في فكرة وجود 
أشخاص عذة داخل شخصية الإنسان 
الواحد. لم تعد ترى في ذلك ما يهدد 
سويّة الذات وتماسكها. إذ يخفي كل 
واحد متا جماعة من النّاس في داخله 
ولو أثنا نركن مع الزّمن إلى تذويبت 
هذه الكثرة ضمن مدى الوحدة 
والفرديّة. لهذا فإتنا نُعَوَدْ الأشخاص 
المتنوعين في داخلنا على الصمت 
والتَواريء بيد أن الكتابة كُساعذكا على 
إعادة اكتشافهم: وتمكننا من التحديق 


في وجوههم. وإسماع الأصوات 


الخرساء لرغائبهم. هذه الهويّة الهشّة 
المُزوقة من الخارج: هي التي يسائلها 
الكاتب السارد في المقبوس أعلاه. 
مخرجاً إياها إلى ضوء السرد 
التاريخي الذي عادة ما يحظر حكي 
كُل مامن شأنه أن يُشكّك في صلابتها 
وكاريزميتها المزعومة. هكذا 
تتعرض الوقائع الصغيرة و الهامشية» 
وعلامات الشغف والرغبة وآثار الجسد 
وسُلطه الدقيقة. وعناصر المعيش 


الحي. والقوى الميكروفيزيائية 
للمؤستسات. الاجتماعية المدنية: 


تفرص جبيها لطر مرك ]د 
تقصى من التاريخ الرسمي بدعوى 
جرئيتها ‏ وعرضيتها وتفاهتها 
ومُنافاتها للسياسة بالمعنى الكلاسيكي 
للكلمة:كما كقصى من التاريغ الْمَضَادٌ 
الشخصيات الفاعلة في تغيير مجرى 
المُجتمع وصُنع معناه. ومن هنا أهمْيةٌ 
الحفر السردي في حقبة غنية غير 
مستكشفة بالكامل. وفتح الثغرات 
الأولى في «مبنى الثورة». بحثا عن 
«مجرى الحياة» (ص 128).: واستجابة 
«للمنطقة الظليلة في الكيان». حيثٌ 
«إطفاء أوار الماركسية بالرومانسيّة 
الأسيانةء (ض 42)... .هكد كاك 
العلامات الدّالة على الرغبة المجوفة 
في الفعل السياسي النضالي الذي 
يُشارك الفعل الظليل في «السرية». 
كما قن تفارك فى أهواى خامكة 
وبعينة الغور, على شاكلة ما شعْربيه 
ذلك الفلسطيني المقيع بالمغرب. 


لكاريزمية 


1 الهويّة الهشّة 
المُزوقة من الخارج؛ 
هي التي يُسائلها الكاتب 
السّارد في المقبوس 
أعلاه: مُخرج] إِيّاها إلى 
ضوء السرد التاريخي 
الذي عادة ما يحظر 
حكي كَل ما من شأنه 
أن يُشكّك في صلابتها 
وكاريزميّتها المزعومة. 


غندما رق لجال ذلك الجسى البئيين 
المهجر من البادية: مُسقظ] معاناقه 
في العيش والحياة على تجربته الخاصّة 
في المعاناة السياسية رض 61). 


هكذا نتذوق نكهة الحقبة 
السبعينية من خلال وفير المحكيات 
السردية الصغيرة التي تقرن بين 
«الجسد والثورة,. لتقرأ مقطعا من 
شذرة «الرغبات المحمرة في عيو نناء» : 
«في سنة 1972 شعرت أن روزا يُمكن 
أن تكون مستقبلا للمرأة. وفي اللحظة 
القي, .ضربت. من ,حولنا الاعتقاللاق 
نطاقاً من العغزلة يسبب الخوف 
والحفاظ على القوى الذاتية. كما كنا 
دون غيرها من نساء قليلات كن قد 
التحقن بالتنظيم لارتباطات عاطفية 
من أيام الجامعة تقاوم العزلة (...) لا 
أغرق من .اين جاءت روزا هن الع1 
العاطفية وربما العصبية المتلاطمة 
إلى خليتنا. ولا كيف اختارت هذا 
الاسم لنفسها... امرأة مسّها شيء من 
البدانة. ذات وجه طفولي جميل 
ركبت فيه غمازتان باسمتان. وشعر 

يقة تلك المرحلة النضالية. على 
شبه كبير بالشبان الذين لم يُغْادروا 
بعد مراهقتهم....(ص 75). 

ومن اللآفت أن يُشير المقطع 
السردي بعد ذلك إلى الأنوثة بوصفها 
كوة مغايرة' ضمن سلظة العمل 


1 

فهل يكون الجسن 
بديلاً للإيديولوجيا أم 
مُحايثا لها؟ وهل 
بإمكان المّتعة أن تكون 
ثوريّة؛ سيما إذا وعت 
نفسها؟ كيف يقترن 
التاريخٌ بِالحُبٌ وأيهما 
أولى؟ كيف يُواجه 
التاريخ الشخصي تاريخ 
الجماعة؟ وهل ثمّة لون 


للتاريخ؟ 
1 


الثوري ...٠ ٠‏ خليّة رباعيّة يجلس 
أفرادها المخصوصون إلي مهامهم 
الجديدة. فيشرعون اسبوعيا... في 
البحث عما كانوا يُسمُونه ب(الإمكانات 
الجديدة). التي سوف تملا اللجن 
والخلايا المفكر فيها... إلا روزا التي 
كانت بحكم الجنس. تفكر في شيء 
آخر نحثها نحن الثلاثة على اقتحامه 
واستخراج ما يزخر به من إمكانيات 
بنات جنسهاء (ص 76-75). 


فهل يكون الجسذث بديلاً 
للإيديولوجيا أم مُحايثاً لها؟ وهل 
بإمكان المُتعة أن تكون ثوريّة: سيّما 
إذا وعت نفسها؟ كيف يقترن التاريخ 
بالحب وأيهما أولى؟ كيف يواجه 
التاريخ الشخصي تاريخ الجماعة؟ وهل 
ثمة لون للتاريخ؟ هل له طبيعة 
جمالية؟ هل يمكن وعي هالة حقبة 
زمنية وتمييز إضاءتها ونغميتها؟ 

لقد طافت بذهني هذه الأسئلة 
وَقيْلاتف]" وأناء أقرا ١«ذليل‏ امد 
أحسست أن جُزءا من التسيج الحي قد 
عاد للتاريخ السبعيني. الذي ما زال 
قابلا لسرد متعدد المنظور. خصوصاً 
وأن «التاريخ هو دائمآ تاريخ - من 
أجل. إنه متحزب»: وما منظوريته 
وجزئيته سوى نمط من التحرّب. لذا 
فإن تاريخ المرحلة السبعينيّة لن يكون 
مُتمائلاً لدى من يطلبه ويُريده. 


والسؤال المنظوري سيكون. بهذا 
المعنى. على النحو التالي : من يبحث 


عن التاريخ ومن يصوغه؟ وماذا يريد 
في نهاية الأمر؟ 


وفي هذا الضوء يجترح النص 
المدروس ما أصبح يُسمّى ٠‏ بالتّذويت, 
(«مغهوالاناءءزطنادة ه.آ). هذا الذي 
يحضر على مستوى الذات الخلافية 
التي تصبو لنسج حوار حميم وحي 
مع المجتمع وعلامات المتخيل 
والإيديولوجيا. كما يحضر على 
مستوى نبرة الكتابة وأخلاقيتها من 
جهة استثمار البلاغة الشفوية. ومزج 
اللغات المتعددة وفق مُحاكاة ساخرة 
تكسر القوالب. وتّقاوم «دولة الأفكاره 
بعد أن اتعبيك. من مقاومة «ذولة 
السياسة».. هذا ناهيك عن استثمار 
انر اندو لمق رن يتيك الو 
وشعرنة الجمل السردية من خلال 
المجازات والكنايات والاستعارات 
الوافرة التي تتخلّل النص. وتزدوج 
مع تلك اللغة المعتقة في لفظها 
وتركيبها. والتي يبدو أتها كُبَعَدْ 
الذكرى: أو حي من اآثار ذاكرة بلاغية 

إن الآثار الوجوديّة للتذويت 
المعمُق. بإمكانها أن تدفعنا لطرح 
مسألة النعد الشخصي في الكتابة 
عافة 'فالكاتب هوا أولاً .وأخيرا 
«شخصء. ولكن قلما يستطيع أحد أن 
يُصبح شخصاً بالمعنى الجذري. من 
أجل ذلك. يُمكن قراءة مجموع أعمال 
عبد القادر الشاوي بوصفها مُحاولات 


إن الآثار الوجوديّة 
للتذويت المعمق» 

بإمكانها أن تدفعنا 
لطرح مسألة البُعد 


الشخصي في الكتابة 
عامّة: فالكاتب هو أوّلآ 
وأخيراً «شخصء. ولكن 
قلما يستطيعٌ أحد أن 
يُصبح شخصاً بالمعنى 


الجدري 


مُتعاقبة وأصيلة ومُتداخلة لكتابة 


سيرة جذرية. تُجاوز الشخص 
التاريخي. وتصبو للظفر بنوع 


الإنسان الذي تسعى إلى استخلاصه 
من الحدائق السرية للذات. ومن غناها 


الطافح. الرّاخر بشتى التناقضات. 
حيثف يلتبس البطل بالمهرج. 


ويختفيان في الهوى المعرفي. وكم 
هي شاقة تلك الحرية التي تضع 
الإنسان فوق كل الأشياء. ولاريب في 
أن فن الكتابية سبيل ملكي الاستعادة 
تلك الحرية المفقودة: فن الكتابة 
الساخر والمُنسدل والتزق والراقتص 
والطفولي والصافي, ذاك الذي يُمسك 
بالأفكار . والأحيس العلييتة 
والخافتة. ويُرغمها على أن تنبجس 
فجأة إلى التور بعد وقت طويل من 
معايشتها دونما وعي. والإحساس بها 
دونما تعقل. والحدس بها دونما فهم. 
فن الكتابة هذا. هو ما يمكنه تسميةٌ 
نوع الإنسان الداخلي المفصول عن 
الإيديولوجيا الملموسة والمتعالية 
(هل كمكن ذللك؟):.تسميعه كاحن ما 
يكون الاسم. 

هكذا يبدو أن اقترابنا من الذاكرة 
المظورة: قن أفضى بثا إلى مُلامسة 
العديد من القضايا' 'الحساسة 
والشائكة. تلك التي تشمل بعضً من 
علامات الممنوع والمحرم والسري. 
المقرون بالرغبة والتاريخ والمنظورية 


والتذويت. 


او 


لنتتقل الآن. إلى ذاكرة أخرى : هي 
الذاكرة المُديّرة. والتي تتقاطع من 
خلالها مشكلة الذاكرة ومشكلة الهوية 
بما تستدعيه من استثمار للعلامات 
الخيالية الكبرى في المجتمج ‏ بغية 


5 


يد سردية: .موحدة ولاحمة. 
سردية جماعيّة تبني نسيج الأمّة 
وتطمس كل الفراغات التي من شأن 
اكتشافها أن يبين عن العنف الكامن 
خلف تماسك المجتمع وترابط بنيانه. 


جهة بنائه وحبكته وسيرورته ومغزا 
ولاقنكا أن 'النضيد الشيرقة «كنيل 
المدى. هي متن خصب لتأمّل الصّور 
التركيبية المُنبثقة عن الذاكرة المدبرة 
التي تؤطر حياة الذات في علاقتها 
بالشخوص. وبمجموع علامات الكون 
السشوديء 'ويهُمنا هنا الاقتضار على 
انتجلاء ١‏ نققض. ‏ الحبكات ١‏ الضمنية 
والمؤوّلة في ترابطاتها مع التمثل 
السردي للزمن. وبالتالي دلالته 
الخيالية المغروسة في الميتولوجيا 
الاجتباعية, 


هكذا تحضر الحبكة الأولى في 
شكل «انحلال» مقترن بصور الوهن 
والعياء والانسحاب البطيء. والغرض 
الناقص. والعوز المُدقع. والكذب 
والعبك والفساد. وترتبط الحبكةٌ 
الثانية بوصفها «عذاباً» بصّور الموت 
والآنتحار .والضخف والهوى والشبق. 


لمم 4 


وتنطوي الحبكة الثالثة بوصفها 
«عقوبة» على صُور الابتلاء والتشرد 
والتيه. والسشقوط في الأسر. والحتين 
الموجع. والرغبة المُحبطة. وأخيراً. 
فإن حبكة ,الظلمة؛ تُغطي صور 
العمى الممبصر. عمى الإرادة واللآإرادة: 
الذاى وعموكن الكؤاقيها 
ولواعجها. كما تغطي دكا 
الستار الكثيف الذي يحجب «نوره 


وعتمة 


الحقيقة المُجسّدة. ويُّغشي التفس 
بآوقاء متدافعة واأخطاء” عضقك 
رقي 

إن الحضور العمودي لهذه 


الحبكات الصغيرة والمتختّلة. هو الذي 
يشيد الحبكة الرئيسة المنتشرة فوق 
النتص والمستجيبة لخطاطته السردية 


الأفقية. ويتاملنا للضور السردية 
1 منحدرة عنها. تلفي ز منيتها العميقة 
متناقضة مع الرّمزية الرّمانية 


المتحررة من الأغلال التواقة للحرية: 
والاكتمال الحي. والوجود في وهج 
الضّوء. وفي الموطن الأليف. 


أمَا بخصوص الذاكرة الحافظة. 
فيجب الاستعانة بذلك العمل العميق 
الذي كتبه «جاك ديريداء في قراءته 
الفرويةة ؛ والموسوم بداء الأرشيقا". 
وفيه. يثير الفسلعوف التفكيكي ما 
يسميه بالحق في الذاكرة. وذلك من 
جهة حاجة الذات إلى أرشفة تاريخهاء 
ومعلوم أن الأرشيف مقترن بتخزين 
المعلومات والصور والأحاسيس 


وغني عن البيان أن 
المُجتمعات هي؛ في 
النهاية, سرديات 
تنتمي لذاكرة 
جماعية تُدبْرٌ 
المتخيل الاجتماعي 
من جهة بنائه 
وحبكته وسيرورته 
ومغزاه. ولاشك أن 
النصية السيريّة 
«دليل المدى» هي 
متن خصب لتأمّل 
الصّور التركيبيّة 
المنبثقة عن الذاكرة 


المديٍ 
01 


والذكريات وشتى ضروب الوقائع 
والكخداتق :إلا أن :هذا التخوين ليس 
سلسا ولا بريئاً. مادام يُحيل على المنع 
وَالتَسثّر والكبت.بولا غك في أن الرّكة 
النفسانية للمفردة الأخيرة مقصودة. 
لأن فرويد نفسه كان يرى في عمل 
اللا شعور نوع من الأرشفة 
والاحتفاظ؟١١ ‏ بالذكويات السارة 
والمؤلمة. وكذا بالمسرات الترجسية 
الأولى الغائرة فبي. الويجدان» يُخرج 
إلى الضّوء ما يُريد. ويُبقي في العتمة 
ناا مشاء " وفع" الالكاكة الدقييد 
وحاجاته المحسوبة. وهذا النشاط 
الركابي امير لحمل اللا شعون على 
مُستوى الأرشفة. إِنّما يُوضَّحِ اشتغال 
الأرشيف يعامّة: إذ .ما من أرشفة إلا 
وحص اشج] السض الودالة 
والشهادات. أو إِزّجاءَ لها أو إتلافاً أو 
تزويراً. ومن هنا انطواءً الأرشفة على 
إمكانية الأذى والتوريط والمُخاطرة 
والاشتباه. 


كل هذا يجعل الأرشيف محكومآ 
بئقصانه الضروري المقصود وغير 
المقصود": نقصه التكويني الحافز 
على فضول المعرفة. والبحث عن 
الوثائق والمعلوماتك المغيبة 
والمتسكواق. عنها أو اأثلا مفكر فيها: 
وهذا ما يدعو إلى تأويل الوقائع 
والتفوس. والتنقيب عن المطمور. 
وتبييبض المشطوب. واستنطاق قوة 
التسيان وفعاليته في الحفاظ على 
التوازن .والتحمل , والبناء .والمعتى. 





هكذا ينطوي الأرشيف على حراسة 
«للأصل»., «وحفاظة ‏ على الشيحة 
الذاكريّة التي تلف بخيوطها مجموع 
النظام المعرفي للرّمن أو لحقبة منه. 


في أفق هذه الملاحظات, يُمكن 
قراءة الأرشيف المُتخفّي في ,دليل 
المدى». وذلك من جهة التأمّل في 
طبيعة. الشهادة الموكول إليها قول 
مالم يقل أو ما لم يُقل بما فيه 
الكفاية. وتستمد هذه الشهادة قيمتها 
من منظور خروجها عن المؤسسة. 
ومن وجهة تقابلها مع شهادات 
أخرى. تُغذيها خلافات المؤرخين 
بمعارفهم وأهواتهم وتحيّزاتهم لهذا 
الموقع أو ذاك. وهذا لا يعني أن أرشفة 
التص السيري للمرحلة السبعينية. هي 
أرشفة صحيحة وكاملة. فمنظورية 
التاريخ لاتدع مجالا لمثل هذا الحكم. 
إذ لا خضور لمرحلة في ذاتها لها 
جوهر قار وهوية ثابتة. بل إن ما 
وجد ويوجد ليس سوى شبكة علاقات 
وأوهام وإرادات مُتصارعة ترغبْ في 
طلب القوة. والمعرفة بالمرحلة 
تقتضي جعل تلك العلاقات والأوهام 
والإرادات. واعية بنفسهاء لا تأمّلاً في 
الموجودات الرّمنية في ذاتها 
وجوهرانيّتها. 


وفي هذا الضوء يُمكن قراءة 
علامة ,التخييل الذاتي. على أنّها. 
أيضاً. وعي بالمنظورية التي تعني 
اختلاف وجوه حقيقة زمن معين 


بحسب نسبة اختلاف مواقع الرؤية 
والتقييم المُفصحة عن إرادة قوة ما. 
ومن ثم تكون عيّنْ التص واحدة من 
العيون التي بإمكانها النظر إلى 
كل ولف الرهدك ص 4[ ويهذآ 
تسقط كنافية الحقيقة والخظأ بوصقها 
قة متطفية. لكن ملا الدي مر 
منظور النص في توقه إلي الأرشيف. 
وفي حنينه الموجع إليه؟ 


لاشك أن الإجابة المُفصّلة 
المنبثئقة عن التص. تلك المعرفة التي 
يُفترض أنها أدبية حتنّى ولو 
كانت ماذتها الخام تنتمي لحقل 
مُغاير. ويُمكن أن شير سريعا؛ إلى 
قدرة النص على ترويض الذاكرة 
والتبلل بدفقهاء وتشخيص إيقاعها. 
إضافة إلى استثمار بلاغة السخرية 





بشتى ضروبها. ومرّج الرطانات 
والكتك وكات" ١‏ واتتفاف» ١‏ الجازيد 


والقاموسية؛ وكذا لغات الكتب الحية 
في الذاكرة وفي الحياة. ومُناقضة 
الأساليب لبعضها البعض؛ وتشخيص 
الازدواجات والمفارقات... كل هذاء 
وغيره. يجعل من معرفة النص 
معرفة «جميلة» مشبعة بالوجدان 
المتضمّن للتناقض2 والاختلاف. 
والمدرك ضمن العلامة وآخرهاء 
وبعبارة أخرى. فإن المعرفة النصية 
هي لمسةٌ أكثر مما هي رؤية: لمسةٌ قد 
تُولدَ اندفاعة تفضي إلى حركة تجمّع 
كُل ما يحاذيها ويتقاطع ضمنها. 


0 
فهل يكون نص «دليل 
المدى» الذي يختم غناء 

نشيد هويّته بكلمة 
«الموت»؛ هل يكون 
هديّة اللغة داخل 
الموت؟ أيكون هذا 
الأخير هو ما يُشَكُلُ 
الحد الذي يتوجّه إليه 
النص وينهض ضده 
في ذات الآن؟ هل 
تكون «حياة النص» 
ترياقاً ضد كل اندثار» 


وهذا يعني أخ التكخر شع للنسيق 
بين الأفكار والعلامات المكونة 
والمحفوظة ضمن الأرشيف. ووصل 
بينها داخل حركة جديدة. هي حركة 
فته الشخصي. وتوقيعه 0 
وبضمته السرية. بحيث تآخذ تلك 
الأقكار والعلامات معنى طريفا 
وأصيلاً. مثلما تأخذ الكلمات معناها 
55 الجملة أو السياق: والأنغامٌ دلالتها 
من خلال العزف. 


التمثيل/ المُضاعفة 


أن نكب لكي لا نموت: ذلك ما 
يُشكل المبدأ الألفليلي الذي يحكم كُل 
السّرود الميتولوجيّة المتعالية عن 
لحظتها؛ المتوجّهة صوب مُستقبل 
الحكاية ونشيدها المُغَتَى. وللموت 
صُوره العديدة التي قد تكون جُنونا 
أو يأسآ أو انسحاباً بطيئاً إلى قغر 
الحياة أو إحساسا بالعبك واللآمعنى. 
وقد تكون مقاربة الحركة السامية 
للموت ومُثولها في الذاكرة. هي ما 
يحفر في الكائن والحاضر «الفراغ» 
الذي من خلاله نتكلم ونكتب. انطلاقاً 
منه وصوب اتجاهه. فهل يكون نص 
«دليل المدىء الذي يختمٌ غناء نشيد 
هويّته بكلمة «الموت.. هل يكون 
هديّة اللغة داخل الموت؟ أيكون هذا 
الأخير هو ما يُشْكُل الحدّ الذي يتوجه 
إليه التص وينهض ضدذه في ذات 
الآن؟ هل تكون «حياة النص» ترياقا 
ضد كل اندثار. وضماناً داخليا 


ومُضمراً يتحدى تلك النهاية 


الفاجعة؟ ... 


أسئلة كثيرة كتوالة. حول ذلك 
الحيّز الرّنان الفارغ. الذي منه تتكلّم 
الكتابة عن ذاتها معتمد ة على قواها 
وطاقاتها الخاصة المُبعدة لشبح 
الموت. ومن هناء دقّةٌ ورهافة اكتشاف 
ذلك التنضيد 'اللّغوي والعلامي 
الخاضع لآلية عمودية. تضبط اشتغال 
الصور المتضاعفة والمتقابلة ضمن 
تنبثق من المركز 
الرّجراج للنص لتظهر الأثر ذاته 
مُصعْراً ومُنطويا على عمقه الغائر. 
وعليه. يكون غيابْ الكاتب. وفق هذا 
المنحى. معزوا الاك ال 
لذلك الفضاء المُقعر. حيكث تصيز 
اللغةٌ صورة لنفسها. تتمرأى في ذاتها. 
وتقص حكاية الحكاية". 





مرآة مُحدّبة دوارة 


في أفق هذا الفهم. وبجواره. 
نقترت مقن «دليل المدى» لترى كنيف 
تْرجَعْ علاماته ومحكياته وصوره. 
البنية الإجمالية للأثر. وكيف يتشخص 
رَجَعٌ الصّوت بالصّدى. وكيف ينغمس 
النص. بالتالي. في سُمكه الخاص 
لكر وسنقتصر. هنا.ء على 
تفحص الاشتغال المرآوي لعلامتي 
«الكتاب» متأمليز 
إسهامهما في عطف النص على بعضه. 
وفي تخليقه بنية وفحوى. هكذا يشير 
النص إلي نفسه من خلال ذكر كتب 
تعمل وكأنها مرآة ينعكس فيها الكتاب 


و«الأغنية». 


الملموس. ومن ثم تحضر كنب وأقوال 
«ماركسء وأنجلز» و«لينين». كما في 
مستئل شذرة «أوضاعي الذاتية بعد» » 
«كنت قد قرأت شيئاً من ماركس. أو 
سهله البيّن لكل مُناضل جموح - 
الأقل. ويتملكني الضحك اليوم وأنا 
أسمع إدريس العلام من بعيد يقول لي 
مازحآ : وزوجته أنجلز. هكذا كان 
يرى العلاقة بين الرجلين والتلازم 
النضالي كذلك. ولكن لينين كان أحب 
إلى قلبي من سواه ريماكان لي رفيفا 
اغراني بالبلاغة الثورية... ووثاقها. 
بحيك أغلق علي كتابه «ما العمل؟, 
نوافن عقلي كلها. قرآأته في بداية 
عهدي بالسياسة الجذرية. ثم تواصلت 
معه. لأوقات. في الخلوات التي كنت 
أختارها لوحدتي المطلقة. وأعرف 
أنه كان يصدني عن هذه الوحدة. أو 
يُطالبني بالاصطفاف مع الجماعات... 
واكتملت حلقة انشدادي إلى هذا 
الكتاب عندما ظلت خليتنا في بداية 
السبعينات بدون مهام... إل ما كنا 
نيفد قراءته: المرة تلو الأخرى: 
مستظهرين فقراته القوية؛ تلك التي 
كانت تصرخ فينا بوجوب اعتماد 
المركزية الديمقراطية ونحن في 
لهونا المعتاد لم نسمع من صراخها إلآ 
المركزية, (ص 19). 

يُتيح هذا المحكي إمكانات ثمينة 
لعلاقة قوة (وهيمنة) 
وقارئه. هذا الذي يبدو مصنوعا من 


فثمة ارتسام 


بين الكتاب 


عبوره الهامس لذلك 
الفضاء المُقعر؛ حيكث 
تصيرٌ اللغةٌ صورة 
لنفسهاء تتمرأى في 
ذاتهاء وتقصّ حكاية 


الحكاية. 


كلمات: مسلسلاً بالعلاماق المتحدرة 
عن تاريخ مُدون سلفاً. فالكتاب هو 
واجبْ السارد أكثر مما هو وجوده. 
وعليه أن يُعيد قراءته ويستظهره كي 
يعرف ما يفعل وكيف يتصرف ويحس 
وأين يكون. كما لو أنه شخص ورقي 
خرج من معطف كتاب يصنع الحياة 
ويسعى لتمثيلها. إنه التمثيل المقلوب. 
حيث الحياة هي ما يجب أن يتشبّه 
بالكتاب. لكن. وكما هو الشّأن في كل 


تمثيل. ثمة فتحاتكت ونقائص 
وتحريفات تطبع وشائج الممثّل 


بِالمُمْثّل: وثمّة علاقات قوة وهيمنة 
تحكم طرفيهما. وبموازاة إساءة التمثيل 
المنتجة «لآخرء هامشي ومُقصى. 
هناك إساءة قراءة أيُضاء فالمقروء 
الماركسي يقتصر 'غلى السهل البين: 
وكتاب «ما العمل» يُتلقى بوعي مُغلق. 
ينقناد ,_للبلاعة. الثورية: ويسْلسن 
الاستظهبار, الفقراق. القوية؛ 'استظهار؟ 
يشي بكون هذا الكتاب «الكاريزمي» قد 
غدا ينبوعاً لكثير من الأقوال 
المفخصصة لثقافة سياسية جدرية بل 
وأصبح. هو وغيره من المتون 
الماركسية: والدا للغديك من الدلالات 
والسلوكات والقيم. إلآ أن اثمئة فتحة 
تبقى : فالتمثيل لا يكتمل. والحياة تبدو 
أقوى. ولابد من نصوص مُضادة 
قرطي الشخر ,وفكسر برغ اليقدن: 
هكذا نلفي السارد يطفئ الماركسية 
بالرومانسية. يقول : ,... في رياض 
العشاق الذي كنت أختلف إليه لإطفاء 


أوار الماركسية بالرومانسية الآسيانة: 
تلك التي غالب ما كنت أردّد في أجوائها 
الخزينة اك ذا كان اليد لما شففق 
عقية.. ا(ض 021 كما متعزر؟ هذا 
الحضور الرومانسي من خلال تلك 
العلاقة الاستيهامية القوية بين شخصية 
«إدريس العلآم» وديوان الشاعر إبراهيمع 
ناجي. حيث الغرق في تلاوة الأشعار 
واستظهار الأبيات الملتاعة تعويضاً عن 
رغبة موجعة أو جسد مفقود (انظر 
ظفات 54-27-223: 


وبتصنيفنا للكتب المقروءة ضمن 
«دليل المدى» من منظور العلامة 
السيميوطيقية. تسترعي انتباهنا تلك 
العلاقة الوثيقة بين الكتاب ونوع 
الثقافة التي يُتلقى ضمنها. فإلى 
جاتب «ما الغمل».ودالكتان الأحمره 
لما وتسي تونغ (ص 36) والنصوص 
المجتزأة من كتب ماركس (ص 39). 
كمه أيضا حضوو لكتاتالقران ١‏ «أنا 
كنت أحفظ القرآن مع أنني كنت قد 
نسيت بعض سوره الطوال؛ (ص 21). 
وأيْضاً : «إدريس خليط من إبراهيم 
ناجي وبعض الآيات الداعية إلى 
الرّحمة, (ص 54). 


وإذا كان الكتاب الكريم مقدّسا في 
الثقافة الإسلامية. فإن كتب لينين 
وماو وماركس مُقدسة بدورها في 
الثقافة الشيوعية. وهو ما يعني أنها 
جميعآ نصوص/ أمّ تتولّد عنها عناقيد 
من الذلالات. ومنها الثنائيات الخاصة 





بالمقدس وغير المقدس. والواضح 
والملغز والمفتوح والمغلق والدينامي 
والساكن والفصيح والصامت... كما 
تتوكد عنها الدلالات الثقافية الكبرى 

وقد يكون من المفيد أن نتتبع 
الآثار الأسلوبية والتداولية والخيالية 
المتحذرة عن هذه الكتب. والحاضرة 
في“النص المدروس عبر الملفوظات 
المباشرة أو عبر الإشارات والتراكيب 
وَالعَرَاكن: 


مغنى النص وعاطفته. مشخصة في 
الحياة الجوانية 
النض المحترقة بنار العشق الضاجة 
من اشهيل الجشن لثقرا نحن 
المقاطع : «غنت لنا نعيمة شيئاً من أم 
كلدو,. اسع إلآن اصوكها' المخمور 
وهي تتلاعب بمقطع فيه لوعة 
الاشتياق...: رجعوني عينيه لأيامي 
اللي راحو. علموني أندم على الماضي 
لات ب ارض 94-821 وحن 
الشذرة "الأشيرء نقرأً؛ .غنك إلنا 
السفدية لكل على) غير تعفاد 
السهر ات النابحة في تلك المنزلة التي 
كانت إذا ابتردت فيها الركزات 
انصرف. الساهرون ‏ إلى المداغبات 
والتقبيل. مقطعا من «حبيبي لما عاد» 


الإسماعيل أحمد. لعلها كانت كتأوه من 
فقئْد.(ص 139). 


على هذا التحو. يجذبْ النص 
علاماته بعضها إلى بعض مُوَقْراً نوع 
من المقروئيّة الداخلية. كاشفاً عن 
فتظورية 'الحقائق. وتخيبلية الحياة 
والتصوص. إذ لا جود إلآ للتأويلات. 
فالواقع نفسه. إذن. تأويل. وما تعدد 
النصوص سوى سعي نحو هذا التأويل 
الأعمق والأشمل. وسوى بحث دؤوب 
عن معاني ممكنة ومُختلفة لواقع 
مثقل بالرهون الحسية والبداهات 
النوامة والأخطاء القديمة والعميقة. 
ونض وذليل المدى: كفسة لعظه من 
التأويل المتعدد للواقع السبعيني. 
وهذه اللحظة التأويلية تحتمل استيلاد 
القراءات والمقارنات والاستعمالات. 
كما تحتمل نضأ واصفاً قد يُخضب 
النتص الموصوف ويوسعه ويقوي 
غيابه. كما قد ينقضه ويفككه 


وينقفيه. 


هكذا تغدو فرضية (نص/ تأويل) 
ضمن الفهم المنظوري. فرضيّة 
مغايرة تزحزح قوة الحد الفاصل 
وموقعه. بحيث نصبح أمام ثنائية 
(تأويل ‏ تأويل التأويل). وبهذا يضيعٌ 
الأصل وتمحي فروقات اللغة الأولى 
والثانية. كما تتبدد مركزية المعنى 
بحيث يؤول المكتوب إلى جدلية 
البنية والحيرة. وإذا كانت البنية نظام 
ونسقاً. فإن الحيرة غموض وارتياب. 


النص علاماته بعضها 
بك قر وم 
من المقروئيّة 
الذاخلية كاشفاً عن 
منظوريّة الحقائق» 
وتخييليّة الحياة 
والنصوصء إذ لا 
وجود إلا للتأويلات. 
فالواقعٌ نفسه؛ إذن» 
تأويل. وما تعدد 
النصوص سوى سعي 
نحو هذا التأويل 

1 


ومن هنا ذلك التوتر القوي والخصيب الذي يستشعره قارئ «دليل المدى» بما 
هو كتابٌ يدافع عن الحياة ضد الألم. كتاب يقول المعنى بأكثر من وجه وبأكثر 
من لسان. لأنه زاخر بالازدواجات والمفارقات والتعارضات التي تغري بثنائية 
القراءة وحواريّة التأويل. 


هوامش 

)نينم حَوَضَيف الذات «بالكازة عق دلالةتحليلية - نفمرية:طورها المحتل 
النفساني نيكولاس ابراهام في دراسته (بالاشتراك مع م. توروك) عن «الرّجل 
صاحب الذثاب,... الذي يتحدث انطلاقا من «مغارة» يحملها في داخله. هي 
التي تجعل الاسم سريا ومُرَمّزاً. لكن بالإضافة إلي أن جميع الناس لا تملك 
مغارات. فإن كاتبا لا يتوصّل إلى معرفة مغارته كليا: أنظر مُقدمة كاظم 
جهاد مُترجم ٠الكتابة‏ والاختلاف» لجاك ديريدا. دار توبقال للنشر. البيضاء: 
8. ص 42 ومايليها. 


2) لأجل فهم أعمق لمسألة «المنظورية». يُراجع : نيتشه. العلم الجذل. ترجمة 
د. سعاد حرب. دار المنتخب العربي. بيروت. 2001. شذرة 354 «في عبقرية 
النوع..ص 207 ومايليها. 


3 1995 ,معائله0 ,عاتطععة'ل 8/121[ بدلتدعحآ عدوعول 


ويتضمن عنوان هذا الكتاب دلالات متعدّدة جميعُها مقصودة ضمن مسار 
التحليل : الوق إلى الأرشيف. داءً الحنين والحاجة إليه؛ أرشيف الشرّ والأذى: 
وجع التقص التكويني للأرشيف. 


4) بخصوص فهم فلسفي للمُضاعفة في علاقتها بلعبة التمثيل. وتحديدا 
الأجل فهم دقيق ومغاير لما يسمى بتقنية الانشطار. يمكن الرّجوع إلى : 
ميشيل فوكو. الكلمات والأشياء. ترجمة مركز الإنماء القومي (...). بيروت. 
9 1990. الفصل الثالك (التمثيل). كما يمكن الرجوع إلى نص عميق ومُلغز 
لنفس الفيلسوف. موسوم : «اللغة إلى ما لا نهاية». منشور بمجلة تيل كيل 
(اعنا© 161) في عددها 15. سئة 1963. ترجمة وتقديم نور الدين الحذاد. 
الاتحاد الاشتراكي. ع 256. 





نورالدين درموش 


نحوفتح الإيدال السردي 
للنص الروائي المغاربي 
اليكنوت اللحة الفرسسية 


يقف قارئخ رواية عبد اللطيف 
اللعبي. حدينة الصدو )21 على 
خصائص كتابة تعلن افتراقها عن 
مطروقة. ثبتتها 
مجموعة من النصوص الروائية 
المعان د الك وية باقلغة الفرنشية, 
خاصة منها ذات المنحى السيرذاتي» 
نصوص صارت بمثابة شبه أنموذج 
متعال. 


مسارات سردية 


فسواء عبر اكتدلة هذه "الزؤايا 
سبيل الهزل. واعتماده موقفا جماليا 
وجودياء يكاد يكون مستقر سرد 
الطفولة ومناط استعادة 
وقائعها الشائقة. أم في انتقائها 
المسوّغ لحكايات دون أخرى. أو في 
كناولها المختلف لتيمات. الطفولة 
والهوية واللّسان والآخر وسرودها إلخ. 
تكون رواية اللعبي قد اقترحت نفسها 
نوكا مكايا على ما"أرساة تكن 
أنموذج تقليدا للاحتذاء. 


أحداك 


* قراءة في + عبد اللطيف اللعبي. قاع الخابية. 


خصائص كتابة تعلن 
افتراقها من مسارات 
سردية مطروقة:؛ ثبتتها 
مجموعة من النصوص 
الروائية المغاربية 
المكتوبة باللغة 
الفرنسية. خاصة منها 
ذات المنحى السيرخاتي 
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زمن الطفولة واختيارات الخطاب 
الميتاسردي 


تضعنا الرواية في رحاب أزمنة 
قلاثة؛ استاش الزمين المقتطع من 
طفولة طفل حمل لقب «ناموس»؛. 
بحيّزها الأغلب. هذا الطفل لم يكن قد 
بلغ السادسة بعد. ولم يكن قد برح. 
رفقة أسرته. مكان إقامتهم الأول ب 
«عين الخيل» بمدينة فاس. وكانت 
الرواية قد دلفت بناء بداية. إلى 
مضمار زمنين أوّلين: هما : 


* زمن الاستهلال: وهو أيضا زمن 
مباشرة الحكي. حيف كان الراوي 
يجالس. نهاية الثمانينات. بعض أفراد 
أسرته. يجاذبهم أطراف الحديث على 
خلفية صور هدم جدار برلين 


المبثوكة غلى شاشة التلفان. 


* زمن الاسترجاع الأول لذكرى 
الأخ الأكبر: سي محمد. حين بادرت 


والدته. «غيثة.. بعقد قرانه من فتاة 
اسمها «للآزينب». وهو القران الذي 
زامن مرحلة من طفولة ناموس تلت 
ستته السادسة. قامت الرواية بذلك 
قبل أن يوقف الراوي دفق مبتدأ 
الحكي. ليخطرنا هزلا يحلول أوان 
الانتقال إلى زمن الطفولة الأول 
الناموس : 


«في هذه اللحظة. وبالرغم من 
التوتر الذي اشتد. أظن أن بائع الرمل 
قد مر. يبدو أني كنت أشعر بحنين 
شديد إلى منزلنا الصغير بعين 
ما دام أن عيني قد انفتحتا في الحلم 
عليه. البعض سيحتج على الحيلة. ماذا. 
أيستخفون. بإضافات ألف ليلة وليلة: 
وفن السينماء إن لم يكونوا من مريدي 
الموتكوة اله وكيد ا(درديا اهدي لكين 
الانقلاب الذي أقصاه من السلطة في 
تونس. ببعض نزواته. منها أنه منع 
على مخرجي بلده استعمال الفلاش 
ناك معتبن! أن هذا الأخير يشواشض 
على الحبكة بنحو قوي. ويسيئ إلى 
المجهود التربوي الذي يقع على عاتق 
المثقفين تجاه المشاهدين. 


سنفهم الأمر. فاللبيب بالغمز يفهم 
والغبي بالضرب (كلام غيثة). إنها 
الطفونة الأولى التي ستعاد زيارتهاء 
وسيتم السكوت هنا على التيمات 
الأتية : 

-الكتَاب . الذي لم أتردّد عليه كثيرا. 

الختان الذي لم يخلف في أية 


صدمة. 


-عيد الأضحى حيث الدم متيجسا 
يتدفق بقوة- 

-استبداد الآب: أبي إدريس كان 
حملا وديعا دون غلو. 


محقا. أعود إلى حلمي ... أو إلى حلم 
يقظتي أسلم لكم بذلك» ص . 42-41. 


يبث هذا المقطع النصي خطابا 
ميتا سرديا ذا أهمية بالغة في رسم 
أفق النص الروائي القادم. فهو لم 
يقتصر على إحداث نقلة في زمنية 
الحكي. بل عمد إلى تسويغها. هزلا 
وسخرية. ورسم. فضلا عن ذلك. 
ملامح سردية منتقاة. باستبعاد سرود 
بعينها من مجال كتابته. 


وإذا كان الراوي عمد إلى رسم 
تخوم الزمن الطفولي الذي سيستأثر 
بحكيه أكثر. فقد وضع كذلك اسما 
لبطل هذا الزمن. هو لقب ناموس. 
راشما له مكان إقامته الخاض. منزل 
«عين الخيل». تمييزا لوجوده الاسمي - 
ال هذا عن وجوده الآخر. حين 
أصبح يقيم رفقة العم في مزل 
جديد بزنقة السياج. بعد زواج أخيه 
الكبير. ولمع يعد الحكي ‏ بفضل 
الانتقال الحر في زمن الحكي. 
المستنة | إلى 'كقاليد أذبيةماثورة 
وفنية حديثة. منتظما وفق إرغامات 
منطقية ‏ زمنية. خطية واطرادية:, 
وإنما منداحا وفق نزوع لعبي 
وحلمي. إلى مناطات الوقائع الشائقة 
والأحلام الغامضة. 





بهذا الصنيع يتجنب الراوي أيضا 
ما يستبطنه التتابع الزمني ‏ المنطقي 
دتري كلعيت مدهي يرمي وفق 
رغبة آمرة. كرغبة الرئيس بورقيبة. 
إلى الإبقاء على القارئ: أسير خطية 
زمنية. لا تكرَ. هي رديف التلقين 
المذهبي الذي ينبغي الحفاظ على 
سلامة أدائكه وسلاسة انغراسه. 


وإمعانا في ترجيح لعب الكتابة. 
استبعد الراوي سلفا بؤر جحكي كانت 
متستقطن افتراضا حكيين فهو 
حصرء. سلبا. مضمار سرديته بإبعاد 
تيماتك - سرود بعينها (المدرسة 
القرآنية. والختان. وعيد الأضحى: 
والحمام. وسطوة الآأب). ضمن تفاعل 
تناصي أقامته الرواية بمرح وسخرية 
ظاهرين. مع بعض تحققات النص 
الأنموذج. لتمييز ذاتها 
اشتراطات الاحتذاء. 


وتلافي 


ولا يبدوأن ما ساقه الراوي من 
حجج أبعد بها التيمات- السرود تلك. 
يندرج ضمن سياق حجاجي جاذ. بل 
ضمن سياق آخر هزلي. لايبدي كبير 
اكتراثفك بقوة براهينه. بل يكتفي 
بالإلماح إلى أن ما أفرز من تيمات قد 
تقادم. وأن طغيانها على ما عداها 
يكون أفلح. لفرط التواتر. في حجب 
برها كان حريا ان تال حظها من 
التخييل والتسريد. وهو ما يعتبر 
إفصاحا مواربا عن برنامج كتابة يعد 
بالتخلص من ترسبات عالقة. 


محمم كلل 
االثناطا خا نلط 


:7100م :10لا 
يا 


كنف اوها 0 كااالة! كاة شامق اكة 
2002 
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ستتبلور في رواية 
اللعبي؛ وعلى مهاد 
وقائع الهزل والحلم 
والرؤياء تيمات وسرود 
تشكل نسيجها من 
الحياة اليومية لناموس» 
ضمن امتداذاتها داخل 
فضاء مدينة فاس» 
وتعالقاتها المتفاعلة 
بشاغليه العاديين 
والاستثنائيين 


والانفتاح المقصود على كتابة 


ستتبلور في رواية اللعبي. وعلى 
مهاد وقائع الهزل والحلم والرؤيا. 
تيمات وسرود تشكّل نسيجها من 
الحياة اليومية لناموس. ضمن 
امتداداتها داخل فضاء مدينة فاس» 
وتعالقاتها المتفاعلة بشاغليه العاديين 
والاستثناتيين:. وستخضع الرواية. إلى 
تقطيع اذو اققصض كل .فصل 
منها: بمظهن من:مظاهر هذه :الحياة: 
بتقاطهاته] المختلفة والمتوعة: يع 
الأسرة. المدينة. المدرسة: ملعب.كزة 
القدم» السيلما'خظاء التريقا ك» لغ 


ومن شأن إبراز بعض سمات هذا 
التقطيع مساعدتنا على تبين التيمات- 
السرود. التي حظيت باهتمام الراوي 
وصاغت منظوره للكتابة والحياة. 


سرد المدرسة 


يعد ولوج المدرسة من البلرود 
التي تتقاسمها رواية اللعبي مع 
أنموذج النص السردي المغاربي: بل 
إن ولوج المدرسة. خاصة المدرسة 
الفرنسية الكولونيالية؛ يعتبر محطة 
عبور قصوى. ضمن التشكّل 
السيرذاتي لهذا النص. باعتبارها تمثل 
انعطافا عاقياهي مسارات الارتباط 
بالآخر. وبلغته وثقافته. 


لقد ظل هذا السرد في النص 
الأنمودج: منظبوعا بأسئلة 'عصية: 


157 3 لغيوان 


يلتئم في صياغتها. وبدرامية موجعة. 
سؤال الهوية المشروخة. والكينونة 
التنثاومة, ناهيك عن سوال الاغتران 
وتكريس معاني الدونية والتبعية. 
بالتالي أضحت محطة ولوج المدرسة 
الفرنسية عتبة وعرة في | رسم 
المظافاة احوة: مفلركة 0 در 
جرّاء لقاء. عدم التكافؤ بالاتخر 
الكولونيالي. 


بيد أن حضور تيمة المدرسة في 
رواية اللعبي ذو سمات مائزة: قلمسها: 
بداية. في تجلية علاقة الطفل 
بالمدرسة عبر منظورات الهزل ورهبة 
المجهول - المقدس. وكذا عبر قدر 
اللقاءاق المعتومة التي كنذر المصائن 


يحول الهزل دون إضفاء طابع 
درامي عن اللقاء الملتبس تاريخيا 
باللغة الفرنسية: بل يتيح إمكان تناوله 
بخفّة المرح والغبطة المشدودين. 
انفتاحا. إلى أفق واعد. فعند سماع 
الطفل, تاموسس؟ أول ,هرة الكلباف. 
الفرنسية منطوقة بلسان المدرس, لم 
يتمالك. وسط الصمت المطبق لتلاميذ 
القسم المشدوهين: أن انطلق في 
ضكلة:مباغك آثاره. عجيب. الأصّوات 
وغرابة الكلمات: 


«ثم قطع سيد المكان الصمت. 
الكلمات الأولى التي تفوه بها أغرقت 
«ناموس. في الدهشة (...) تدريجيا 


حك , الرغبة الشديدة. إن في 


الصحك محل الدهشق: ص 59-52 


الاحقنا. ستكون وقائع أخرى (الرش 
بمادة القضاء على القمل بعد نزع 
ادي عن للكت ك2 تشكيز 
الفصول. ثم نطق المعلّم باسم 
ناموس). مثارا إضافيا لتعليقات هزلية 
للسارد؛ وليس أبن مناطظا لتحليقات 
نافرة من حدث استجد. فبصم الذات 
ا الححين المطلك لوجوم 
تاريخي طارئ. 


هذا المنظور الهزلي. سيثرى 
بمنظور فضائي. يبدي المدرسة 
فضاء رحباء يمتاز بأفقه المنبسط 
خلافا لفضاء المدينة القديمة: الشبيه 
بالمتاهة. محتضنا بتسامح وأريحية 
انطلاق الأطفال وشغب مرحهم : 


«ما أثاره للوهلة الأولى هو باب 
المد به الفر يصن كي المصرزاعين: 
الهائل بنفس القدر. إن لم يكن أكثر. 
الأبواب الني تغلق المنافذ الركيسية 
للمدينة : باب غيسة أو باب افتوح. 
فور اجتياز الباب. شعر بالدخول إلى 
مدينة جديدة. هنا لاصعود ولا نزول: 
لاتداخل أذقة النماء مكشوفة: 
الأطفال والمراهقون يركضون بحرية 
ويتنادون دون أن يزجرهم الكبار... 
عريدة الحركات»: ص 252-51 


ينطبع هذا المرح بمظهر آخر 
يبدي اللقاء باللغة الفرنسية أشبه 
بلقاء قدريّ نذر ناموس. منذ صباه. 





لمصير الكتابة والإبداع .يها ؛ ( 

نعتبر هذا ملمحا مسكوكا فى الكتابة 
السيرية. يتعقب في. الطفولة 
إرهاماة اله ناكد أفي زمن 
الرجولة هذا" الملمع نهى يمتابة 
منظور خطي ضروري. وحتمي 
لمصير لاحق لا يمكنه الإفلات من 
إرهاصات الماضي الذي تضمنه 
واحتواه) ؛ فناموس الذي أفلح في 
النطق السليم بكلمة صباح الخير 
الفرنسيقف بخلاف تلاميثن القسم 
الآتخرين. مثيرا بذلكا انتباه المعلم, 
ثم مكافأته اللآحقق تميّز بتفاعله 
العفوي مع اللغة الفرنسية. وإجادته 
الباكرة للتطق بكلماتها: مما أثاز 
تعليقا تنبّؤيا بوأ علاقة الطفل بهذه 
اللغة مرتبة الاصطفاء : «سرد اللغات 
والطريقة التي تصطفي بها متكلميها 


وفق الخيارات الأقل توقعاء ص . 59. 


سنلتقي مع ميسم آخر لهذه 
العلاقة الجاذبة بالمدرسة مع 
ترنيمات الناي التي كان يؤديها أستاذ 
اللغة. موقعا الطفل في سحر 
موسيقى لم يعتدها سمعه :٠آلة‏ تصدر 
نغمات جد متنوعة. بعيدة كل البعد 
عن رتابة العدتين أو الثلاث التي كان 
متعودا على ترديدها رفقة اصدقاته 








في اللعب على نغمة محدودة.. ص. 
59 


القلد اأثمر تب هذى العلدقة فعتم 
جديدا للزمن. كان سلفا غاتما 


وهلاميا في ذهن الطفل؛ «يبرح 


الزمن مجال المبهم واللآمتميز. 
ويكتسب قواماء ويصبح ذا معالم: وذا 
إيقاع. يصير تقدما يزود بالمعارف. 
أسبوعا كلو الآخره: يلتهم ناموس هذة 
المعارف ويندهش». ص . 63. 


هذه العلاقة أثمرت أيضا التعرّف 
على ماذية الكتابة. وهي تجسد 
الشفهي أخرفا وعبلا مكو اكاك 
بدورها لخوض مغامرتها الواعدة: 
«يصير الكلام جسدذا وهذا الجسد 
ينفصل عما أنجبه ليدشن مغامرته, 
ص 66..وأفضت إلى اكتشاف الكتتاب. 
ذلك الكاكن , المحاط بهالة السلكن 
والغرابة٠‏ «اكتشاف سحر شيء 


مجهول: الكتابه» .ض..63. 


تقد كوى: خَلف هذه الأتتقاحات 
مدرس انتظمت علاقة الطفل به وفق 
الشداة إخاة شاخر يسوق خلفة: عير 


طريق مشرع وطويل. وبفضل 
انقادوا طوعا إلى الأصقاع النائية 
للمعارف الجديدة: «يقوت السيد 


بنعيسى رعاياه صوب قارة جديدة. 
الثاس فوهااروضوا المتظورة إل حل 
عانعن حاتي لدو ل 1651 


تشترف هذى المات مكتيقة 
والمرقبظة: مقتضاء المدرسسة واللقة, 
منطوقة أو مكتوبة. والموسيقى. 
والزمن. والكتاب والمعرفة. لتصوغ 
الوجوة الجدينا لناموس ‏ ناكلة له 
من العدم إلى الوجود. ومائحة له وعيا 


تشترك هذه السمات 
مجتمعة والمرتبطة 
بفضاء المدرسة, 
واللغة. منطوقة أو 
مكتوبة: والموسيقى» 
والزمن» والكتاب 
والمعرفة؛ لتصوغ 
الوجود الجديد 
الناموسء ناقلة إياه من 
العدم إلى الوجود. 
ومانحة له وعيا بالدّات 
لم يكن قائما؛ وآخر 


نقيضا 
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بالدّات لم يكن قائماء وآخر نقيضا حين لآخر عن بسمة خلوة من 
مدركا لحدود انتمائه الأول ولحريته الففاق» صن 161 

المكتسبة٠‏ «تتقدم السنةء. وأصبح 
ناموس يقيم في حياته الثانية التي 
خلقت لديه شعورا لم يسبق أن عرفه: 


إن ما كان من وصف ناموس ب 
«المستعمر الصغير الجاهل لشرطده». 
الفعوز +الاتجلاق '(:) منذا آذ يحيل مواربة؛ وبقصد التباعد الهزلي . 
3 1 2 9 إك.«شررؤة | ععاولف. د الشع :هذه 
نظق السبيد'فورني انثمة بصو كا غال الصلة التاريخية. الإشكالية. سواء ة 
إلى اليوم الشتعيد الذي متتحد فيه السيد 9 0 0 50 
بعس اكتابه الأول امقابل التقاط كحت لكا كان اوها عد وين 
80 5 , الصنيع. نأت الرواية عن حمولات هذه 
العشر المحصل عليها. يمكن القول إن 39 9 

ا 5 11 السرود. الرمزية والتاريخية. ودنت 
الطريق الذي قطعه هو ذاك الفاصل ل ا 
بين العدم والوجود». ص . 65. غي ابا 000 48 


تؤكّد إذن ملامح الخصيب. والمثمن ٠‏ فالمدرين 
في الفصل الرابع عشر. يعود العلاقة بالمدرس النصراني ينقل بالأحرى سيلا من 


وباك المعارف العديدم المجه 5:2 
الراوي إلي المدرسة, وبالتحديد. إلى الفرنسي أن الراوي لمارف ,المديدم الميدن »تمل 
سنته الدراسية الثانية. التي تتلمن فيه 2 م 4000 محل المعارف السحرية والأسطورية 
على يدي .مدرس فرنسي» كان وى .يحل سردا مغايرامكات. إنبي أهذها الطفل عن أمدغيثة..وعن 
به مناطا آخر لاختبار تيمة رازحة سرد آخر مأثور يجلي محيطدالقريب.متيحا له بالتالي تلم 


تنوء تحت كلكل متخيّل تاريخي. من خلاله بالأولى مفردات جديدة. يمل بها زوادة 

وصم أبدا العلاقة المضطربة بين إثمارات هذا اللقاء كلماته التي 00 0 
المستغمر والمستعمر,. وحين بكلمات حابلة بمعرفة 

3 بجديد المعرفة الذي 1 بق أن هآ كا موس دكن لعل 

وان أزاح الهزل عن هذه الصلة. لايحد. تمرين اكقنة» تعلع كلنات جديناة. 

منذ البدء ثقل المتخيل بعنف صراعه 1 عقن 'عياية الركن يشعر"اكفتخن ام 


وعئف كنافره. هكذا يبدأ الراوق بوصفت 
هزلي لناموس ب «المستعمر الضغير 
الجاهل لشرطهء (ص 160). ويصف 
المدرس الفرئسي ب الكائن 
الأسظوري. المالك لقدرات سحرية: 
موضوع افتتان قلق: ,هذا الكائن 
الأسطورق: ذو القدرات. الجلفزرى 
موضوع افتتان قلقء ص 161 ؛ قبل 
أن ينتهي إلى أن المدرس. وبخلاف 
الشائع. شخص : «عطوف. يفرج من 


غطس في بحر المعارف وأخرج منه 
واس كأفراة )تكن 7162 

تؤكد إذن ملامح العلاقة 
بالمدرس الفرنسي أن الراوي يُحل 
هترك مغايرا امكان اسرد آخن مناثونة 
يجلي من خلاله بالأولى إثمارات هذا 
اللقاء بجديد المعرفة الذي لايحد. 


سرود الرؤى والأحلام 
من بين الوقائع التي ينضح حكيها 


هزلا. قبل أن تفضي إلى حالة تسام 
فريدة. رحلة الاستجمام التي قادف 
أسرة ناموس إلى مزار سيدي حرازم: 
بدءا من امتطاء الكوتشي الذي يجر 
خلفه حصانا يحمل اسم المغني 
المصري الراحل محمد عبد الوهاب: 
والاستعادة 
الحصان: في اقتران ظاهر بين الهزل 
والبذاءة. مرورا بالمشهد المضحك 
للمستحمين بحامة مولاي يعقوب 
(ض 244 


الداعبة لواقعة ضراط 


إلى جانب هذا البعد الذي بوأ 
الهزلي موقعا صادرته سرود بعينها. 
بفعل إرادة ساردة عظم عليها. ريماء 
الانتباه إلى ما تحفل به الحياة 
الجماعية من مظاهر مرح أحَاذ قابل 
للتسريدء ثمة جنوح إلى التقاظ 
مظاهر بسيطة من هذه الحياة. ترشح 
حبورا وهدوءا. إن لم نقل سعادة 
هنيئة: نتلمسها في قكاي الأشرة. إذن 
دوه حاذل ب الاستجياء والاستججاف 
حول طاجين شهي. وكذا في الحنان 
الأمومي طافيا على يد رؤوم تربت 
بحنان على رأس طفل مستكين. أو في 
الإ لواف (الحانية الغارية بين غيقة 
وزوجها السابح في مراتع هباتها. 


لكن لن يلبث الراوي أن يشط بنا 
صوب حالات وجدانية كثيفة يسطع 


فييا وجدان) الطفلن)اناموس؛ 


خارهاضاى:الاكاء إلى وجوه أرحب»: 
تنبئ مرة أخرى بما سيؤول إليه 
ناموس حين يكبر, نعني مآله الكوني 
الموعوذ: '«فى الحظة بدات النجلة 
تن كل "اندوز ابرط اللاحبة في 
حركتها قبَّة السماء. كان لدى ناموس 
انطباع أن جسده ترفعه قوة مجهولة. 
لكن بدل رفعه إلى ذروة النخلة وما 
وراءها صوي عين:الشمس. فقن ألقتك 
به نحو بعد آخر. 


تنفتح نافذة المستقبل : لاحقا. 
يقول. اكه بعيدا حد ما تقودني 
إليه خطاي. سأقطع السهول والجبال 
والغابات. ويوما ما سأبلغ قدم شلال 
عال علو مئذنة القرويين. سأشرب من 
مائه وسانسى كل شيء. وساصير حينه 
عكدا اخر. مامكلم البسة الخرى يما 
فيها لغات الحيوانات. سأطأً الصحارف. 
وأطالع النجوم. لن أخاف بعد. لا من 
الليل البهيم ».ولا من الرعذ» ص 276 
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تماكل. لحظة التجلى .هنة: لحظة 
الصدع ‏ الديني. ,لول أن اللعقيقة 
المصدوع .بها ليست حيية) وإنها 
كونية؛ تنذر بالانغمار في احتمالات 
وجود كوني رحب. ففي لحظة تشبه 
الحلم. إن لم تكن عين الحلم. يشعر 
كوي لكوك حفة تعلو و ك2 
في رحاب مستقيل مقرم الخذالكا 
يصير الطفل أشبه برحالة يصعد 
الجبال ويقطع الغابات. ويدرك أعالي 
شلال. يشرب من مائه الذي ينسيه ما 


إلى جانب هذا البعد 
الذي وأ الهزلي موقعا 
صادرته سرود بعينهاء 
بفعل إرادة ساردة عظم 
عليهاء ربماء الانتباه إلى 
ما تحفل به الحياة 
الجماعية من مظاهر 
مرح أخَاذ قابل 
للتسريد» ثمة جنوح 
إلى التقاط مظاهر 
بسيطة من هذه الحياةء 


ترشح حبورا وهدوءا 


مدق أن تعلمه. ليضين آخر ؛ يتحو 
ألسنا خرى: بقافيها لسان الحيواناف: 
مسافرا عبر البحار والصحاري. قارثا 
كالمنجم نجوم الأعالي. 

ترسم هذه الملامح معالم سرد 
حلمي. ينبئ بوجود كوني لاحق. 
وينوع على سردية الرواية. بجعل 
الذات المروية ذاتا كونية. تقيم خارج 
إشكالات الانقماء: حصنا إل _ثقاقة 
ولغة ووطن. نائية عن أعراض الإقامة 





المعاقة بين انتماءين لغويين 
وثقافيين. حيث يحلو لإشكالية سردية 


مأثورة الهجوع الدائم. 


يحضر البعد الحلمي ‏ السامي 
مقترنا بالهزل كذلك في رع 
اكتشاف للمدينة. كانت قد قادىت 
«ناموس» رفقة صحبته الشقية إلى 
ضريح مولاي إدريس بفاس. فيما 
يماثل القيام برحلة حج (ص105). 
تعاقيت, على اأطوار مصارها حَفدة 
اللعب مع رحابة السامي. فإ 
الأطفال بماء النافورة التي تتوسط 
الضريح. والتي يستعمل المصلون 
ماءها للوضوء.. وعقب. مطاردة 
«بوسويطة؛ ‏ الحارس الصارم لهم. 
احتمى ناموس بداخل الضريح. حيث 
يقظة إلى أصقاع بعيقة. مادى :فيا 
ظهورا أعظم : .وهو الآخر يستسلم 
لحلم اليقظة. من جديد تنبت اله 
أجنحة. إنه يصعد. يصعد. يعبر 


السماوات إلى أن. يبهره نور كتيق. 
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جاهد في أن تظل عيناه مفتوحتين. 
لأنه يعلم أن الوجه سيتجلى له. لحظة 
ورآه على عرشه. شيخ ذو لحية بهية. 
مظهره يشي بالقسوة. يمد له يده: 
يقبلها ناموس ويشعر للتوا بقوة 
خارقة, ص. 106. 


يمكن أن ننعت التجربة التى.عاهينا 
الظفل ناموس .في حلم .يقظته. 
بالتجلي "الذي ضار معراجا: وعير 
مدارج السماوات. إلى حضرة الظهور 
الأكبر. وليست هذه التجربة طبعا 
إرهاصا بتجربة دينية حدية. صوفية 
المنزع . جل هي تندرج. وحسب. ضمن 
سياق جنوح عام مافتئ يقود الطفل. 
بين الحين والآخر. وعبر أحلام 
النقظة. إلى عوالم الاحتمال؛ حيف 
مراع الحلم. رسهرب الحياة الطليفد 


سرود: الأم/الأب/ شخصيات الهامش 


1 بخالاف ما ومتخقه سرود االعلاقة 
بالأاب. يتشخص والد ناموس إنسانا 
رؤوفا ورؤوماءلا تنطبع علاقة الطفل 
به إطلاقا بالرمزية الرازحة للأب. 
الثقافية أو الأوديبية: إذ فقى, سرد 
خاظنء' انخطاف) اللشطةا الملتمعة 
بالأبد. نكون بالأحرى إزاء تجربة 
حدية. صهرت في برقها الطفل 
بأبيه. وليس أبدا إزاء علاقة صراعية. 
يهجسها قتل الأب والإجهاز على 
رمزيته القاهرة: «شده إدريس إلى 
ضدره العاري: فتههز الطقل بحرزازة 
الصدر. وأحس بخفقان قلب أبيه على 


ترسم هذه الملامح 
معالم سرد حلمي» 
ينبئ بوجود كوني 
لاحقء وينوع على 
سردية الرواية, 
بجعل الذات المروية 
ذاتا كونية؛ تقيم 
خارج إشكالات 
الانثماء حصرا إلى 
ثقافة ولغة ووطن» 
نائية عن أعراض 
الإقامة المعاقة بين 
انتماءين لغويين 
وثقافيين» حيث 
يحلو لإشكالية 
سردية اكور 5 


الهجوع الداكم. 


لحظة انخطاف ناعمة. 
لايستطيع التسيان: وحتى المت شيا 
ضدها. ذرة أسية. منتاقهاء رافحتها 
(...): هذه اللحظة التي كان أبوه له 
وحده والتي ربما لن تتكرر إطلاقاء 
0 


صدره. 


2- يضعنا الفصل الخامس رأسا في 
المشادات المنزلية. 
الخليقة بمشاهد الكوميديا 
الاجتماعية. حيث تبتدرنا الأم غيثة. 
بالشكوى من حظ عاثر أنذرها لمتاعب 
الشغل المنزلي الدائمة. دون أن يثنيها 
ذلك. ويفضل حزمها العملي: عن 
النهوض بأعبائه الثقيلة:.وقد .حت 
الفكاهة: التى. اعترق لغة الحكئن: 
والتعليقات المستملحة للراوق من غلو 
شقاء هذه المواجع. فأبداها محاطة 
بانفراج الهزل وائبساط الضحك 
اللذين استثارهما مآل سخط غيثة. 


أحد مغاهن 


يعرض هذا الفصل سردا يقترن 
بمعيش محجو ب . تحياه نساء مغيبات 
لا ومتلكن غير ناصية الكلام الشفيهي», 
مرغمات على القيام لوحدهن. كل 
يوم. بأعباء الآخرين. لكن مع غيثة. لا 
نستعيد شخصية الأم الخنوع. الراضية 
بوضعها. الممتثلة لعنف ذكوري. رمزي 
أو.ماذي. :جل نقنف. أمام امرأة :تدرك, 
عفوا شرطها الدوني. لكنها تقاومه 
بحسها العملي. وبقدرتها الفريدة على 
اط الشرى فلك السديه 
الجريئة. تحدث بهما شروخاء مهما 
بدت طفيفة. في الحصون المنيعة 


حدّت الفكاهة التي 
اعترت لغة الحكي: 
والتعليقات المستملحة 
للراوي من غلو شقناء 
هذه المواجع: فأبداها 
محاطة بانفراج الهزل 
وانبساط الضحك 
اللذين استثارهما مآل 


لمواشضحات رازحة:. كستحيق. . جذللك 
جزءا من حياة امرأة مغربية أمْ. تلتئم 
سماتها الفارقة لترتب إفلاتها من 
صدود أنموذج سردي أفرد للأم موقعا 
نمطيا لم تبرحه إلا لماما. لتتهياً 
للانفصاح في صورة عفية. حية. 
ضحوك. تنفث السخط المرح حواليها. 
وتشد قياد الحياة بحزم المرأة الواثئقة 
من اخاقها دمن البخاجنة خدرها القاية 
إليها. 





23ونا أق كلاحظ يهنذًا الخصوض 
تراوحا بين الهزلي. والحالم. وكذا 
السامي العتراكي خلدل كجاري قضره 
لايم اللحظة: وتكشف الأب 
متلامعا في انفلاق برقها المعشي. 
لكن لن يلبث أن يستعيد الهزلي في 
هذا السياق مكانته النصية. فوق 
مستويات مختلفة. لعل من بين 
علاماتها الناطقة تجليه عبر شخصيات 
هزلية. تكد ملامح 
الدعوب. البائة لمرح طافح. لا يحفل 
بصنوف المواضعات الأخلاقية 
والاجتماعية. 


الشخصية 


من. .هذه 'الشخضيات المثيرة 
بامهناكها دعي 'القادن» عم الراوق: 
الملقب ب وطويسة». 


كل ما يحف بهذا الأخير. ينطق 
هزلا وينط فرحاء بدء!ا من مظهره 
الجسدي (قصره الشديد. النتوء في 
الجنية. اللقف) الدالء, : 
الشخصي المجهول. عدم توفره على 


ماضيه 


1 0 
تاو 








بطاقة للتعريف. ثم ولعه الشديد 
بتناول مخدر الكيف. أما حكاياته 
الهزلية. فتتناسل بشكل تبديه دارجا 
خارج المألوف. يكفي ظهوره بعد 
غياباته المحيّرة. يقر ضحكا عارما 
وسط أفراد العائلة. تستثيرهم حركاته 
البهلوانية. وحكاياته الطريفة. 


ولم تكن ذاكراه الغابرة التخالف 
مرح الاستعادة. أو لتَحل حنينا أسيانا 
مكان مرح لقه الموت. فكم كان حريا 
بالراوي حين انعطف نحو استعادة 
موت طويسة. أن ينساق في لوعة ألم 
الذكرى. حزنا على فرح قضى. غير 
أن الفح الطافح لا يزكن حسيرا تحتى 
إزاء حدث الموت الفاجع. موت 
طويسة. بل هو ينفذ إلى غيهب اللحد 
الذي طواه. مرسلا إليه تحية عرفان 
بهيج سربلها في إحدى حكاياته 
الدغدة طرافة ووجة بررلكم الخررها 
يحكى . هناك حيث يوجد. يرقد الآن 
بجانب إخوته بمقبرة باب غيسا... 
ص. 84. 


إلى جاتب ذلك لا تتحضر صله 
الطفل بالراوي في حدود القرابة 
العائلية: بل تتعداه إلى قراجة احكائية 
تجعا 


تجعل من طويسة - الراوية. أحد 
أنساية! الرواقيةة: فكان هوجير ول 


ص. 79. 

«سؤال ظل قائما برغم ذلك. كيف 
أن العم طويسة الذي يغمغم بالكاد في 
حياته بعض الكلمات يتحول بسحر 


الكلمة إلى راو منشد عظيم. وفوق 
ذلك. كيف أن رجلا أصم وميا استظاء 
اكتساب هذه الثقافة وفن نقلها, ص. 
588 


يبدو طويسة الأصم. شأن 
هوميروس الكفيف. راوية يمتح حكيه 
من ذاكرة ضاربة الغور. 
بامتلاكها لعلم مقروء محصل. هو 
الأمي. ولا لحفظه. هو الأصم. وإنما 
لامتدادات أبعد. تظل .. جغرافية 
تضاريسها مجهولة. هكذا ينحاز 


لا يدين 


الحكى. شر وعا بظطويسة: إلى امتعادةا 


نوع من الشخصيات العجيبة والغريبة. 
تكون قد. شكلت. السلالة التى, منها 
تحدر ناموس وا استقى نبع الحكي 
وجبلة الغربة والغرابة. 


استحضار امخصياة" كاذف تشغلن 
فضاء المدينة. وتميزها هيآتها الغريبة 


وخطاياتها ‏ الجائحةق غير الانهة 
بمواضعات إنتاج الخطاب القيمي - 
الاجتماعي : 


«شخصيات خارج المألوق تفتنه. 
من تكون. ملائكة أم شياطين. 
شحاذين أو أخسيله: من يعرف,؟ ص. 
6. وهي تقتسم مع العم طويسة 
ملامح جا25) من أولى سماتهنا 
وجودها ذاته. المخالف للعادة. ثم 
كلامها الذي نبّه الطفل إلى أن 
الكلمات يمكن أن تقول غير مادرجت 
على قوله. ولا يخفى ما لهذا 


يبدو طويسة 
الأصمء شأن 

حو و إتحديف» 
راوية يمتح حكيه 
من ذاكرة ضاربة 
الغورء لا يدين 
يامتلاكها لعلم 
مقروء محصلء هو 
الأمي, ولا لحفظه, 
هو الأصمء وإنما 
لامتدادات أبعدء 
تظل جغرافية 
تضاريسها مجهولة. 





الاكتشاف من وقع على علاقة الطفل 
لاحقنا بالكلمات:واللغة. بالتالى تكون 
استعادة هذا الاكتشاف بمثابة عودة إلى 
منابع أولى. 'تحدرت منهاا علاقة 
الكاتب بالكلمات. (فالطفل سيصبح 
كاتبا. ومن هذا المآل يتعين قراءة هذه 
الاقترانات الأولى وقراءة دلالة العودة 
إليها. فهي تماثل وقوف محفل 
الحكي ,واكتابة :فى سياقاق أخرى» 
كى الكت الني أحدتف تأفيرا مبكرا 
في الكاتب ووجهته صوب خيارات 





إكق المارة جلسانه] السليظ: و يكلمات 
مبتورة؛ تعيب النفاق العام أو ٠‏ بيدوس 
الأقرع,. المتسول الأبترء أو «عصالة». 
المرأة المثيرة بغصابة قططها. والتى 
كان ناموس مفتناً بشخصها. مشدوها 
إلى هيأتها. بل ومغرما. في صمت. 
بهاءلظنه أأنها موعودته التى كتوعده 
الآسزة بالزواج. .بها كلما أت فحلا 
مرفوضاء 


تكون رحلة اكتشاف المدينة. 
واللقاء بشخصياتها الغريبة. مناسبة 
الإحداث انقلاب في سرد تيمة الطفل 
المتخكق ,عثة..(وهق عرف ل يتمئ 
بالضرورة ولا بالحضرا إلى 'النص 
الأنموذج). باتجاه إثمارها. وإعادة 
تأويلها بما يحيلها سردية إيجابية. 


7” 


1 
ستكون رحلة اكتشاف 
المدينة؛ واللقاء 
بشخصياتها الغريبة» 
مناسبة لإحداك انقلاب 
في سرد تيمة الطفل 
المتخلّى عنهء (وهو 

سرد لا ينتمي 
بالضرورة ولا بالحصصر 
إلى النص الأنموذج)» 
باتجاه إثمارهاء وإعادة 
تأويلها بما يحيلها 
سردية إيجابية: 


ا 


واعدة بالمغاير والمنفتح. ويما 
يخلصها من تعثرات مسار درامي. 
عادة ما تتولد عنه مصائر فاجعة 
تنقاكد بهاجس رد الاعتبار للنسب 
المعو 


«بعد . بلوغخ هذا الطور .من 
الاستدلال. توقف محتارا. إذا كانت 
الحرية والتسكع يجتذبانه. فلأن ثمة 
شيء (صحيح) في القصة التي عذبته 
في إلماضى :كاهو الآن يتجاش اللليرة 
الأولى.داقي. النوناية الظفل المتخلى 
عنه قد تكون له حياة آخرى ربما 
أفضل من غيرها. لماذا إذن إقلاقه 
بهذا القدى. إقه الآق يتمائل للشفاء 
من المصيبة التي لاحقته زمنا 


صوققصض :7109 


لقك أضحق إذن تيمة الطفل 
المتخلّى عنه. سردا جاذبا؛ يعد بحياة 
أفضل. من حياة. الطفل: المتسؤف» 
حياة تماثل تلك التي يتعقبها ناموس 
في جنبات المدينة. وطرقها الضيقة. 


وساحاتها العريضة. وعلى وجوه 
ولغات المتشرّدين من أهلها. 


ومن الذال أن. يحفة. بهذا السرد 
سياق هزلي. يأتي فيه الراوي على 
حكي الوقائع المضحكة لمجريات 
مباراة في كرة القدم جرت بالقرب 
من مقبرة. ووقائع مغامرة جماعة 
من التلاميذ. ارادت بإخراج هيكل 
عظمي من قبره. التحقق عيانا من 
تكوينه الفزيولوجي. تكوين سبق أن 
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خص المدرس الفرنسي موضوعه 
ا 

وهذه المغامرة التي 
فضولا معرفيا لا يقاوم. 
بدون احتساب عواقبها المحتملة. 
زرعت الرعب في نفس ناموس. بعد 


ا 


اكتشناف: أمريها«ليجد انفسه ,فى قات 
موقف هزلي ‏ مرعب. كان لغيثة الأم 
دور إجلاء الرعب عنه. وإعادة 


الاطمئنان إلى قلبه الفزع ٠‏ «مباركة 


سماء ممطرة. الأمل يعود» ص167. 





دي الرتي فى سباق هذا 
الحدف وقعا أعظم نفاذا. وأقوى 
مندولة وائراى الاقه آنة بالمواق 
والمقدس. وبتخومهما المحظورة. 
وينثر بهجته للحد من غلو إطباق 
مقاعيلهما االمدمرة .على نفس 
الطفل ناموس الذي وضعته هذه 
المغامرة فجأة في تماسَ مع فعل 
يعاقب عليه الدين (خطبة الفقيه): 
ويتوعده الشرع بالعقاب. 


سرود الحوادث والتجارب الفارقة: 


تضعنا هذه السروة.فى:علاقة: لين 
خضرا يسرود النصن الأنموذج. وإنما 
بشكل أعم. في علاقته بالنصوص 
الذاتية التي تشغلها المودة إلى لحظات 
بعينها. يكون مفعولها قاصما في 
حياة الذاك. أو بالأقل يكون قن حفر 
أخاديد عميقة في مسارات تشكلها 
النفسي 1 ويبدو أن رواية 
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لقد اختبر ناموس؛ وإن 
بسديمية شعور لم 
يتبيّن إِذّاك حقيقته؛ 
وقوعه متأرجحا بين 
قوتين متناقضتين» 
قوة الحفاظ على 
الذات: وقوة تبدّدها 
اوها لعناء 
الموت: وسيصيخ هذا 
الخدق معلما وجوديا 


اللعبي لم تجانب هذا النزوع العام: 
حين بادرت إلى تناول حدف كان 
لوقوعه وقع انكشاف القوى المتضادة. 
المعتملة فى سراديب الذات: إنه 
حدث المظاهرة الاحتجاجية التي 
قمعها عسكر الاستعمار بعنف السلاح. 
والتي وجد ناموس نفسه. وبالصدفة. 
منجرفاً في هديرها الغاضب. رازحا 
تحت جسد امرأة صريع. مكبوس 
النفس»: ممترجا١١‏ خالدم «المهدون» 
ومشرفا على هلاك وشيك. 


لقد اختبر ناموس. وإن بسديمية 
شعور لم يتبين إذاك حقيقته. وقوعه 
متأرجحا بين قوتين متناقضتين: قوة 
الحفاظ على الذات. وقوة تبددها 
واستسلامها لعماء الموت. وسيصبح 
هذا 'الحدف. معلما وجودياء يؤوبت 
كالرضة: كلما «اتشعر ناموس :فى 
مواقت أحرى ,نفس الاتجذاب .مين 
القوتين المتعارضتين. 

ويعد الانتباه إلى إرهاصات الشعور 
الرغبة يسري في الجسد 
الطفلي الغض. من المواقع الثابقة 
في الكتابة السير ذاتية. بل ويكون 
الانتياء. إلنها فحطة لصيافة بده 
الوعي بالجسد. وسبر- تحولاته 
المياهعة. ٠‏ والشزوع اأيضاا ابالشيه 
للبعض. في رسم حفاف الحديقة 
السرية لذات اضحت تلهج برغبة كتوم. 


مدحيبت 


عير أن الضحك. .والهزل. حين 
ان بهذه المحطة اللاهبة من 
تاريخ الجسد. يفرغانها من مخاطر 





التحول إلى سر معتم. قد يصير بفعل 
كبح متوقع. دراما ذاتية باكرة: تنتكفئ 
حسيرة عن امتداداتها ‏ صوب 
موضوعها الجاذب. 


وقد نجد آثار هذا المفعول بادية 
في السرد الذي خص به الراوي 
العلاقة الملتبسة بين ناموس الطفل. 
وزوجة اخيه للازينب. فهو بخلاف امه 
غييثة الحائرة في طريقة تدبير حمل 
الزوجة على الخضوع لمشيئة الزوج 
ومشيئتها. كان يكن للآزينب إعجابا 
ووذا حالكين, قد يكونا اسعيطدا 
رغبةغضة متبرعمة . وهو ما آلمح إليه 
الراوي بالهزل الذي ألفناه فيه : «أظن 
أن بوسعي القول إن انفعالي. ولا أحد 
ملزم بتصديقي. كان بالخصوص 
جماليا» ص .210. 


إن الاستعمال اولي ل «ملكن»اللره 
على اعتراض متوقع يحصر إعجابه 
ب للا زينب. في الجمالي المحض. هو 
إقرار موارب على مضمون هذا 
الاعتراض. وتواطؤ مرح على صحته. 
طبعا لا يكتسي هذا الإقرار أي طابع 
بوحي باهظ ومريرء. بل هو إعلان 
مرح عن بداهة عفية من بداهات حياة 


فتية طازجة. 


يعفي الهزل ويبرئ من الإقامة 
في الدهاليز المعتمة لبواطن ذات. 
نافقة كانت أى كهلة, متحرة على 
رغباتها الكتوم. ويبقي الذاكرة طافية 


وبرشاقة على أديم الحياة. نائية عن 
مخاطر التعثّر في مهاوي الذات 
الكبيسة. 

سرود مغايرة 


لقان لآمسك الرواية .كما ثكمت 
الإشارة. جوانب من حياة الذات. غير 
تلك التي ظلّت مجالا لاستقطاب 


التسريد ذف في النص الأنموذج .من ذلك 
إقدامها على حكي مظاهر من 
انفساحات الحياة الجماعية. مثل 
النزهات التي كانت تقود الناس إلى 


جنان المدينة بغية الترويح 
والاستجمام. متحكلقين حول بعضهم 





بال الحكاياكق. والمستملحات؛, 
وتناول وجبات شهيّة. ومنها أيضا 
الوشائع الشائقة التي كانت تحف إجراء 


غبار يات كر : القند والحمان الكللاك 
الذي كانت تستنفره لدى جمهور 
مندفع. كالوارد أثناء استحضار أجواء 
مقابلة جمعت حينتذ فريق المدينة. 
المغرب الفاسي. بفريق مدينة الدار 
البيضاف الصحور السوداء.. . جالتعيقة 
الصاخبة لجمهور يضرب على 
الصنوج والطبول ويردد أهازيج 
مررحة. وبالمناورات الحاذقة أمام باب 
الملعب. والتي كان يبرع في 
اجتراحها. خاصة. الصغار المتسلّلون 
إلي الملعب لعدم امتلاكهم مالا لشراء 
تذاكر المقابلة. فضلا عن الانقلابات 
المباغتة لجمهور تنكّر لفريقه العاجز 
عن قوق الدكر عر ديد كلدم دي 
مفجر لسيل عارم من الضحك. 


لقد لامست الرواية كما 
تمت الإشارة. جوانب 
من حياة الذات: غير 
تلك التي ظلت مجالا 
لاستقطاب التسريد في 
النص الأنموذج. من 
ذلك إقدامها على 
حي مطاطهن دن 
انفساحات الحياة 
الجماعية: مثل النزهات 
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لقد استطاع الراوي بصنيعه هذا أن 
يفتح أمام فعل الحكي. سروذا جديدة: 
لم يشأ النض الأنموذج التعامل معها. 
رغم ما تحبل به من مظاهر 
رومانيسك حافل بالمتعة والهزل. 
ومرهص بإشكالات عميقة. تنتظر 
الفعل السردي - التأملي القادر على 
بلورتها واستيضاح مغاليقها. وقد 
ساءل الراوي من جهته انغمار ناموس 
في هذا التفلت الجماعي. حيق أحان 
عن اصطراع رغبتين تتجاذبانه؛ رغبة 
نافرة تجذبه خارجه مفاعيل هذه 
القورة الحامية:ورغبة الاتصهار .فيها 
حد الذوبان. بل وحد فقدان وعيه 
بذاته. ويعد هذا التجاذب تنويعا على 
الشعور الْملئيس الذي “هون “مداخله 
سابقا. حين هوى تحت جسد المرأة 
الصريع . فاقدا إحساسه بالوجود : 

ابد مق" الإقرار أن إيمائه ادن 
قاترا للسييب التالق:» منك حَاذك البكر 
الخد ص ب دري لدو حاكد 
حين تصرخ. تنحرك. تحتدم من أجل 
قضية تتجاوزه قليلا أو كثيرا. احيانا 
حينها كحور قوأة يشعر بإغؤاء عتجيبث: 
إغراء الاستسلام. أن يدع نفسه تنغمر. 
أن تجرفة سحانة اسوذاء إلى خدا 


فقدان الوعي. 


مازال في غابة الأستلة. ص. 191. 


شآن. «امتعادة ,الأجواء «المرحة 
لمباراة كرة القدم. يقف النص على 
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المستجدات» المتعة: ‏ باتعيرزات الى 
ظالت. أشكال الحياة وأساليب العيش. 
وطبعت أذواق الناس وأعرافهم (تبرج 
النساء. اقتناء مواد مستوردة. الإقبال 
على جهاز الراديو حديث الظهور. 
الإقبال المحموم أيضا على أغاني أم 
كلثوم. فريد الأطرشء: محمد عبد 
الوهاب. أفلام السينما). 


تترجم هذه التغيرات باللأاخص 
اشتهاء جماعيا بازغا. يبتغي الاستمتاع 


بطوارئ تاريخ تستحث الإقبال 
المحموء على المستوبات القند 
والموضات القنية. 


هكذا ينفتح النص على فضاء 
للبهجة الجماعية. هو فضاء القاعات 
السينمائية (سينما بوجلود. باب 
الفتوح. العشابين) بالحماس المرح 
الذي يستأثر بروادهاء وبالاحتفاء 
بلحظات الفرجة. والاستقبال الضاج 
للصور المثيرة.. على «ضدئى الألفاظ 
البذيتكة الفاقعةا المتبادلة بين 
متفرجين يجهلون بعضهم. مندسين 
في الظلام الآمن للقاعة. يتفاعلون. ما 
شاء لهم التفاعل. مع أحداث الفيلم 
وتطوراتها. صادحين يتقويمات تخلو 
من التهذيب ومن إملاءات الحشمة. 


ويأتي تسريد هذه الوقائع 
المستجدة ضمن احتفال الرواية عامة. 
بهذه الفضاءات الضاجة بالحبور 
الجماعي. والتي تستحيل مسرحا للغة 
والسلوكات الطليقة البهيجة. 


هكذا ينفتح النص 
على فضاء للبهجة 
الجمامية: هو فضاء 
القاعات السينمائية 
(سينما بوجلود» 
باب الفتوح. 
العشابين) بالحماس 
المرح الذي يستأثر 
برواقعاء وبال حتفاء 
باحظات الفرجة, 
والاستقبال الضاج 
للصور المثيرة 


واندفاعات الرغبات 
واجب التكتم والإخفاء. 


المتحدّلة من 


سرد التاريخ 


يعقد الحكي صلات بالحدث 
التاريخي. يجليه على خلفية طريفة. 
تحن هزلا" من مفاعيله الباهظة 
والمخيقة. إكه الضحلك: مثلا طور 
التصدى لمفعول ناكبا تك ألمت بالغاكلة: 
كادت تعصف بهدوء حياتها. فعندما 
ذلف الآب .ذات مساءء. إلى المئزل»: 
مرعوبا من اكتشافه لجسد قتيل هوى 
تحت طلقات رصاص ناقم مجهول 
المصدر أمام بيته. سارع إلى إنزال 
صور الملك والزعماء الوطنيين من 
الجدران. ونصلها من إطاراتها. 
وتمزيقها. والإلقاء بنثارها في حفرة 
غائرة بالمنزل. خوفا من تفتيش 
محتمل. وارتياباً من أن يكون أهله 
وراء حادق الققل. ولم يكن هذا الرعب 
المتلفع بجبن بالغ. ليغيب عن العين 
النبيهة لغيثة التي كالت لزوجها هزءا 
لاذه قبل أن تقدم. انتقاماء على 
إفراغ ما تحويه طنجرة الطبخ من أكل 
أعدَ للعشاء في الحفرة نفسها : «لقد 
فعلت ما أردت إذن. أنت مطمئن الآن. 
وأنا التي لست سوى امرأة أقول لهؤلاء 
الفرنسيين ولجنودهم وكُومهم. طز 
عليكم: وبعد. ماذا بوسعهم أن يفعلوا؟ 
قطع رأسي؟ وضعي في قفص مثل 
بوحمارة والدوران بي في ازقة 
المدينة؟ كفى. كفى. الخوف يقتل هو 
أفختاء ص 2179 





هكذاء حين يطل 
التاريخ بفداحة وقائعه 
وعنف تطوراته على 
نص الرواية» 
صوب ما يخفف من 
رزحه الثقيل: وإدماجه 
في النسيج الهزلي 
للحكي عامة؛ أو نحو 
أسطرة لا تقل مرا 


كما سترى. 


ينحى به 





هكذا. حين يطل التاريخ بفداحة 
وقائعه وعنف تطوراته على نص 
الرواية. ينحو به صوب ما يخقف من 
رزحه الثقيل. وإدماجه في النسيج 
الهزلي للحكي عامة. أو نحو أسطرة لا 
تقل مرحا كما سنرى. 


ولن تسلم الخصومات 
الإيديو لوجية آثناء اشتدادها بين الأب 
وابنه البكر. المنحازين بتضاد إلى 
الزعيمين الوطنيين. علال الفاسي 
وبلحسن الوزاني. من تدخل غيثة 
لحسه على طبريقتها : 





دكف من حكتى أحكك: امسن 
تعلق الأمر بمن يناصر عبد الوهاب أو 
فريد الأطرش. واليوم بمن يموت من 
أجل علال أو بن الحسن. من يسمعكم 
نظن أنكم "مين اسيجدع الاستقلانا» 
ص 244. 





كما أن غيثة. شأن ربات المنزل 
ستجترح. بإطعامها 
للجنود المحتلين المرابضين قرب 


باب منزلها. وضعية غريبة. يصير فيها 


الأخريات. 


المعتدي ضيفا من ضيوف الله. 
يتوجب إطعامه وعدم تركه عرضة 
للجوع والعطش. 


يهِمّنا أن نلاحظ أن الهزل حين 
يستاش " بالتحداق التاريحية أو 
بالسجالات الإيديولوجية. يبادر 
باستفارة ‏ المظاهر ' النحتكد التي 
توازي فداحتها التي تعنى بها حصرا 


الكتابات التاريعية أى المندونات 








التداعيات التاريخية التي بصمت تاريخ 


البلد. ونزوع بالمقابل إلى إبرازها 
معيشا مصهورا بالقهقهات 
والابتسامات العريضة. وهو عين ما 


نصادف حين ينعرج الحكي صوب 
استعادة الفرح العارم الذي استثاره 


الظهور المتخيل للملك الراحل 
معميد الخامس على وجه القمر. لقد 
أضقئ: الحكى على رهذا الحدف مسحة 
هزل مرح. خاصة حين تتبع بمكر 
غيثة وهي تقوم إدراكها الذي أنكر 
بداية تصديق هذا التجلي. قبل أن 
تحمل عينيها على تصديقه. لقد 
امتزج هذا المرح بسخرية الراوي 
الخافتة من غيثة التي. لانشداهها 
بحدث التجلي. أغفلت إعداد طعام 
العشاء لذريتها الجائعة : «تكون غيثة 
قنا ظلنقك: أننا أكلنا ,وهرينا ححيوكنا 
كفاية. وأننا - أليس كذلك - مع 
الاستقلال ستتخم» ض 241. 


يبدو. عبر عملية تسريد حدث 
التجلي الذي بصم الذاكرة الشعبية: أن 
المحتفل به أكثر. هو الطابع الطريف 
لاعتقاد ساذج وضع. لبرهة. موضع 
المفازقة: المزلية. ء ١الساخرة:.‏ دون 
الانسياق التام في معالجة خائبة لمعناه 
الكبير. أو في معالجته النقدية - 
الإيديولوجية التي درجت عليها 
الخطابات المفعمة بفداحة التاريخ. 





يبدوء عبر عملية تسريد 
حدث التجلي الذي 
بصم الذاكرة الشعبية, 
أن المحتفل به أكثرء هو 
الطابع الطريف لاعتقاد 
ساذج وضعء لبرهة: 
موضع المفارقة 
الهزلية ‏ الساخرة؛ دون 
الانسياق التام في 
معالجة خائبة لمعناه 
الكبير 2 
1 





بالكلمات. وعبرها 
بالعوالم الغضة التي يستدعي النفاذ 
إلى تمتعها الفامض إضفاء اسم على 
مكوناتها المتنوعة والفسيحة. 





ء ثراء مشهد سماء مدينة 
فاس المشع مساء بالنجوم اللآمعة, 
يعمد الطفل إلى اختبار قدرة زوادة 
كلماته على تسمية الرحابة الماثلة 
أمام بصزه المفتون: فيكتشف آنها دون 
الغنى البصري الذي خلبه. غير قادر 
على الإحاطة. كسمية: بهذا البهاء 
الفادح الذي يظل. لغفليته. بالتالي. 
نائيا وغامضا : 


«كان زادي من الكلمات جد 
ضحل ٠‏ هذا لم يكن يشجعني على أن 
أرصف أمامي مواضيع تأملي وأن 
أخاطبها. انت تدعى كذا وانت كذا. 
ومادمت قد تعرفت عليكم وسميتكم. 
عليكم أن تكفوا عن اصطتاع 
الغموض. تعالوا. اتبعوني. هوب. 
هوب. أضعكم في زوادتي وإلى الأمام. 
ستصبحون رفقاء سفري وأمناء سري. 
وإذا ما لاح خطر في الطريق 
ستصيرون لغة صراخي وعضد 
نتسالتي» ض.232. 


لقك 'امتشعر الطفل. ناموس 
الحاجة المبكرة إلى الكلمات كني 
يسلس بهناقياد الأشياء, ل 
وغامضة الوجود. لإرادة التسمية. كما 
استشعر الحاجة ذاتها. ليجعل من 
الكلمات رفقة ملازمة. وموطنا لسره 
ومجلى لصراخه ومناطا لاحتجاجه. 
إنها علاقة باللغة تبدو ذات طبيعة 
مركبة (ترويض الفالت من الاسم. 
حميمية الإفضاء. الرفض والنقد). 
بيد أن الطفل يبدو الآن مشدودا أكثر 
إلى البعد الفانطازي لهذه العلاقة. 


وإلى مداها الحر. اللعبي والشعري : 





«من هنا تمنج المديتة تتسهاالي: 
من اقمة رأسى إلى خض قدماف. 
هل هي أم السماء؟ عن :يحكس_الاتدر؟ 
الاتقوى عيناي على الارتعاش. تنيهان 
في لعبة المرايا وتستلدّان الشعور 
بالضي” اتضح أن سمائي هي الراوي 
الفضيج املبينتي! 


لهذا الحوار كنت الكاتب المثابر 
والغاطل. أتلقف موسيقاه وأسلّم له 
لحظة واحسست أني قادر على 
التخليق ذون أحسة) ص 333 


إن العودة إلى الطفولة. هي ربما 
مودة أيضا إلى رحان هذى العلاكة 
البدئية باللغة. حيف تنقاد الكلمات 
مطواعة لتفاعل. لعبي وسحري. 
لتمرئي مدوخ: بين المدينة والسماء. 
جهد الطفل باستمتاع لالتقاط 


إن العودة إلى الطفولة؛ 
هي ربما عودة أيضا 
إلى رحاب هذه العلاقة 
البدئية باللغة. حيث 
تنقاد الكلمات مطواعة 
لتفاعل؛ أعبي وسحري» 
لتمرئي مدوخ؛ بين 
المدينة والسماء, جهد 
الطفل باستمتاع 
لالتقاط تلويناته 
وتموجات انسيابيته. 


تلويناته وتموجات انسيابيته. وكما لو 
أن التمادي في استقصاء هذا البعد من 
أكاة. العلذقة باللحت سكير بحفيطه 
موقف نقيض. فطن الطفل. ومعه 
الراوي.. إلى, اعترراضه الذي ميبدي 
تصورا مخالفا للغة. يقرنها بالأحرى 
بأدوارها الوظيفية التي تسخرها 
مؤتمزة,الواجي. التعيقة. الوطني, 
ولزوم النهيوض بمهامها العاجلة : 


ومن حسن , الحظ أن أحن لمريكن 
يراني ولا يسمع قعقعة سبحة شرودي 
في رأسى. كظرا اللأحداف ,الجارية 
اميد يد اكاك لالمضاف الى 
أصابتناا وبالاتهزامية. كان. يب أن 


تكون الأفكار واضحة. مفيدة. بدون 


صدع ومعبأة لخدمة المعركة 
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ماهي صلة ناموس الطفل 
بالراوي؟ 


ذارسيى أأنسات لخر الذاتية. والتي 
تزداد عسرا. ومحاولة الكشف عنها 
تمحلا. كلما حرصت الكتابة الحاملة 
لشبهة السيرة الذاتية. على أن تؤشّر 
أجناسيا على ذاتها بالرواية: أو على أن 
تركب علاقات أنسابهاء بالطريقة التي 


ترغب: 





وهو امنا تغفي. من خوضه ارواية 
اللغبي.سواء ببتأشيزها الأجناشي. على 
أنها رواية وليس سيزة ذاتية؛ أو بعدم 
تكتمها. من جهة أخرى. على نوعية 
الصلة كين. الراؤي. ,والطغل, .صلة 
يضعها الكاتب في مرتبة من التبادل 
والانعكاس, «التمائل والامتذاة,. لا 
يبقيها راسية على تراتبية ترسع سلّم 
صعودها اعتباراتق التقدم في السن 
وتراكم التجارب والمعارف. وما عداها 
من اعتبارات التمايز والتباعد : 


- وامتلسلة .متضامسة: تقل القؤى 
الحيوية, 


- «ناموس هو جدي وابني» ص. 
9 


فالرواية ترسي علاقة الراوي/ 
الكاتب بالطفل على مهاد الاتصال 
الحي. الموثوق بفضل القوى الحيوية 
التي يقد اعتماتهيا المشاطرء الواح 
إلى 'الآآخر 'في, سلسلة «متضلة 
فالعلاقة بين الرجل والطفل علاقة 
نوعية: يمثّنها نوع القوى الفاعلة في 
المحفلين.-معاء كلك المتبتة. لفغالية 
الحياة ولإيجابيتها المؤكّدة. من 
منظور القوة الفاعلة هذه. يصبح 
ناموس بالنسبة للراوي جدا وطفلا. 
في الآن ذاته. ولاتعود الرواية سيرة 
للطفولة بالمعنى الدارج. بل كتابة 
قوة فاعلة. محايثة لحياة صائرة. 


يضعنا ذلك إزاء سؤال المنظور. 
وكذا إزاء سؤال القيمة :من أي منظور 
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ينبغي أن تنبجس الكتابة؟ 

إن السؤال هنا يتعدى |الاختراض 
الجمالي المعحض. ويفضي بنا رأسا إلي 
القوة الثاوية خلف فعل الكتابة التي 
تنتقي نوع مادة كتابتها. علما أن رواية 
اللعبي, قن صدرت عن فعل. انتقاء 
صريح ٠‏ واصطفتة ‏ موضوعها وفق 
إلاماتها الخاصة. التى تتحدّد أساسا 
بحسب الضلة التى منشتها الكتاية مع 
الحياة ومع فعاليتها الخلآقة. 


ولعل ذلك يفضي بنا إلى ربط 
العميزاكا التارقة لنص اللي بهنه 
القوة الانتقائية وإلى اصطفاتها الحي. 


ويكفي بهذا الصدد الإشارة إلى أن 
الضحك والمرح: من حيث هما موقف 
حكائي. لاا ينفصل عن الضحك 
يوصفه علاقة بالوجود:. من كمة 
تتخذ رواية اللعدى كاملل سمتها 
وشامل أبعادهاء حين تبدو. ليس 
حخصرز تنو يها مغازر ا على كيمات - 
سرود حفل بها أنموذج سردي 
قصدت تخطيه. وإنما إرساء لمنظور 
جمالي - وجودي. منه توالدت سرود 
وأهملت أخرى. بالتالي تكون المغايرة 
المقصودة حيال النص الأنموذج قد 
صدرت عن موقف تجاة الوجود 
مسروداء ينحاز لسرود تضح بالحياة 
وتردد صدى قواها الحية العائدة من 
قاع مطمور غطته أتربة سميكة. 


0 

ويكفي بهذا الصدد 
الإشارة إلى أن 
الضحك والمرح؛ من 
حيث هما موقف 
حكائي؛ لا ينفصل 
عن الضحك بوصفه 
علاقة بالوجود. من 
ثمة تتخذ رواية 
اللعبي كامل سمتها 
وشامل أبعاذهاء 


محمد قاسمي 


بيبليوغرافيا الرواية المغربية 


الصادرة فى الألفية الثالثة 


تتقيم البسليو غرافيا عامة إلى سبليو غرافيا 


عامّة وأخرى متخصّصة. ويتفرع القسم الثاني 
جدوره إلى أنواع منها + 


البيبليوغرافيا الموضوعاتية : وهي التي تخص 
نفسها بموضوع من موضوعات ال شك ا 

البيبليوغرافيا المرحلية : وهي التي تعمل على 
البحف في فترة معينة. 


البيبليوغرافيا الإقليمية : وهي التي يركز البحث 
فيها على إقليم بعينه. 


بيبليوغرافيا الأعلام : وهي التي تهتم بمؤلفات 
كا هين 


وتندرج الورقة التي نقدمها للقارئ الكريم في 
إطار مركب يجمع بين الآنواع الثلاثة الأولى وهو 
ما يسمى 0 الموضوعاتية المرحلية 
الإقليمية. إذ إنها تهتم بجنس أدبي محدد هو 
الرواية التي ظهرت في المغرب: في فترة محددة 
هي مطلع الألفية الثالثة. 





وهذا النوع دن الاير اليا لان زر 
مد كلو هذا اليه ف ال ب على توق 
الكم. في فترة زمنية تمقد من سنة 2000 إلى 


منتصف سنة 2003. 

أما ضوابط هذه البيبليوغرافيا فإنها تتقيّد بما 
هو مطبوع بين دقّتي كتاب. وتَبْعد الروايات 
المنشورة على صفحات الجرائد والمجلات. كما 
تتقيد بما هو مكتوب باللغة العربية. وتبعد 
الروايات المكتوبة بغير العربية وهي كثيرة. كما أنها 
تبعد روايات الأطفال والروايات المترجمد: وفي 
المقابل يدرج ضمن هذا الجرد مفهوم الرواية 
بالمعنى العام بما فيه السير الذاتية واليوميات 
والمحكيات 
0 /30 


أحداث توشك أن تقع :محمد بن إبراهيم. مطبعة 
ذار القر يي 1 الريهاء 207 72 

- أخطاء لا تقثل : محمد عطاف. دار بابل للطباعة 
والتشن الرباط 117 ض. 


أسوار البحار (رواية تاريخية) : محمد بن أحمد 
اغماءو. الرياظ 67 ١‏ 








- أعاجيب السيرورة (سيرة ذاتية): عبد الرزاق 
شاهدى» دار وليك اللطباعة والنشر, مراكف» 76 


ص. 


الجرذان : يحيى بوزغود. منشورات منتدى رحاب 
وده 146 

- جذة الطوارى : إدريس الإزمي. مطبعة قضالة: 
المحمدية. 77 ص. 

- شيش :روف فاضل؛ مطيعة النجاح الحديدة 
البيخاء. 299 ص 


ات فرع 





- حطب الليالي : سعيد الشرقاوي. منشو 
انحا اكتا المفرتك 
بروموسرفيس. بني ملال. 92 ص . 


جهة تادلة. مطبعة 


- الخوف : علي أفيلال. 
البيضاء. 


مطبعة النجاح الجديدة: 


الذبابة البيضاء 
الحمدوشي. مطبعة المتقي جريئثر. 


ص. 


(رواية بوليسية): عبد الإله 
لياط 229 


رائحة الزمن الميت : عمر والقاضي. دار القرويين: 
البضاء 101ص 


رحلة خارج الطريق السيار: حميد لحمداني. 
متشوراف علإماف 116 كح 


- رماد البارحة : نور الدين وحيد. دار القرويين. 
ا 0 


- سيرة الرماد : خديجة مروازي. 
البيضاكف 198ص . 


إفريقيا الشرق. 


- الشيخ والجبل: مصطفى الجباري. طوب 
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طوعريس لضا 84 1ض 


الزمن. مطبعة النجاح الجدايدة 0 50 


-طقوس المتاهة «مصطفى الجباري. طوب بريس 
انركاظ1911ض 

- الظروف لا تعرف الحقيقة : محمد برمضان. 
مطبعة تريفة: يركان: 114 ض. 

- عند اللقاء : عبد الرحيم فريد. منشورات اتحاد 
كتان المخربء ذار النشر المفر يك البيضاءء 155 
حصن 

- عندما ينضج الصمت : المهدي حاضي الحمياني. 
مطبعة هاا بحد الحدافة. فاس» ط2. 
منشورات اتحاد كتاب المغرب 


03 اص 
٠الرناطظ:‏ 


- غريبة الحسين : أحمد التوفيق. مطبعة التجاح 
الجديدة. البيضاء . 400 ص . 


فتنة الرؤوس والنسوة : بنسالم حميش. دار الآداب. 
يروت 304 صن 


- الفصل الأخير : ليلى أبو زيد. مطبعة النجاح 
الجديدة. البيضاء. 164 ص . 


- قصة معلم انحرف مركبه: مصطفى آدمين. 
مكتبة اليراع. إنزكان. 84 ص. 


- لقاء .في إسبانياء أحمد أبابري. ذان النشر 
المغربية: البيضاء. 119ص 


- مستنقعاك سوس: إبراهيم أبو 
الكماني. الدشيرة. 100 ص . 


زليمع. مطبعة 


- ملكة جمال المتوسط : مصطفى الحسني. دار 
التشن الجسون: وجدد. 254 حن . 

- نساء آل الرندي ؛ الميلودي شغموم. منشورات 
وَوَازَة الشؤون الثقافية: الرباظ. 200 ص . 

- وجوه (سيرة ذاتية): محمد شكري. مطبعة 
الطوبريس. طنجة. 156 ص . 

- يوميات زوجة مسؤول في الأرياف : دليلة 
حياوي. :داز القبة الررقاء. للنشر.. مراكش»: حمق 
سلسلة (جوهرة الأدذدب). 252 ص . 
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- امرأة النسيان: محمد برادة. مطبعة النجاح 
الجديدة. البيضاء. 135 ص. 


- الأناقة: الميلودي شغموم. مطبعة النجاح 
الجديدة: البيضاء . 257 ص . 


البعيدون : بهاء الدين الطود. طا . دار الهلال. 


مصر. 


- ديك الشمال : محمد الهرادي. منشورات الزمن. 
مطبعة النجاح الجديدة. البيضاء. 122 ص . 


- ذاكرة الجراح : توفيقي بلعيد. مطبعة فضالة. 
لد 21511 كن 


- الرهان الأخير (رواية بوليسية): عبد الإله 
الحمدوشي. المتقي برينتر. المحمدية. 160 ص . 


- الريق الناشف ٠‏ عبد الحق الزروالي. دار البوكيلي. 
القنيطرة. 304ص . 


- الزغاريد المؤجلة: أحمد بلعيطوني. دار 


القرويين. البيضاء. 

- شارع الرباط. نور الدين وحيد. البيضاء. 

صراخ الصمت : عبد اللطيف كحيلو . مطبعة دكار. 
الرباط. 140 ص . 


- طريق الاحتراق : محمد اعويدات. مطبعة 
فضالة. المحمدية. 88 ص. 

- طوق السراب : يحيى بزغود. منشورات منتدى 
رحاب للثقافة والتضامن والتنمية: مؤسسة التخلة 
للكتاب. وجدة. 78 ص . 

فاتحة الجرح : حفيظة الحر. مطابع أمبريال. 
الرباط. 289 ص . 

فوق الصفر بقليل : محمد عناني. دار البوكيلي. 
القنيطرة. 128 ص. 

الكتابة بالطباشير على الجدران الآيْلة للسقوط : 
سعيد الحرش. مطابع النضال. البيضاء. 153 ص. 
- كصة الفدان : إدريس الرابط. دار النشر المغربية. 
البيضاء. 83 ص . 

ماء الأعماق : حسن البقالي: مطبعة التلمساني. 
فاس: 81 صن 

- المارث : المهدي الودغيري» تار القرويين: البيضاء: 
4 ص. 

- متاع الأبكم : محمد غرناط. دار الأمان: الرباط. 
05 صض: 


- الهباء المنثور : أحمد المديني. دار نشر المعرفة. 
الرحاظ. 244 ص + 


- الواحة والسراب : كمال الخمليشي. دار نشر 
الفنك. البيضاء. 209ص . 


الوجه الأقن لمديئة الب : متصطفي الجباري: 
طوب بريس. الرباط. 302 ص . 
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- أرني كيف أمسك القمر: ميمون كبداني. دار 
المناهل. الرباط. 

- الأيام الحائثلة ٠‏ سعيد الشرقاوي. مطبعة فضالة. 
المحمدية. 143 ص. 


- التاريخ يمزح. مصطفى الجباري. طوب بريس. 
الرجاظ؛ 246 ص 


جبل قاف : عبد الإله بن عرفة. مطبعة النجاح 
الجديدة: البيضاء. 


- الحقيقة المختبئة : وريد المساوي. مطبعة أعكي. 
ميضان: 141 ص 


- خفق أجنحة : محمد عن الدين التازي. طوب 
ريس الرباط 1674 صن 


- خواطر الصباح (يوميات)؛ عبد الله العروي. 
المركز الثقافي القومي. نيروت. 230 ص. 
-.الراقض + محمد شيكن, منشوواف الملتقى”؟ 
مطبعة المعارف الجديدة: الزناظ. 


- الرفيق أبو خمرة والشيخ أبو نهدة: محمد 
الهلالي. منشورات اختلاف. مطبعة المتقي برينتر. 
المحمدية127:ض. 


- الرقصض على الماءء الجسين الظاهري: امظبعة 


الجسور. وجدة. 165 ص . 


رماك الخيمة العشائرية : مصطفى الجباري. طوب 
نوين» الوباظ: :112ص 


- سيرة للعته والجنون ٠‏ جلول قاسمي. مطبعة 
تريفة. بركان. 148 ص . 


- ضحايا الفجر : الميلودي حمدوشي (رواية 
توليسكة):منشو ازا حكاظ: الرناط: 195 صن + 


- عمر الكبش (سيرة ذهانية): مصطفى آدمين. 
مكتبة اليراع: إنزكان. 200 ص . 


- كائنات محتملة : محمد عز الدين التازي. طوب 
بريس. الرباط؛ 100 ص. 


- المريد والشيطان : محمد أديوان. مطبعة سلمى. 
الرياظ: 107 ص. 


- مصرع غريب : أشهبار المتقي. مؤسسة النخلة 
للكتاب. وجدة. 93وص. 


- النزوع والرجوع : محمد بريكي بلقائد. ط2. 
(د.ط). 228 ص . 


- هيلانة : علي أفيلال. مطبعة النجاح الجديدة. 
البيضاء: 134 ص . 
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- آدميون تحت الحصار: حسن حمادة. إفريقيا 
الشرق, البيضاء. 


أشواق درعية (العودة إلى الحارة). سيرة. محمد 
العمري. إفريقيا الشرقء الدار البيضاء. 238 ص. 


- إعدام ميت ٠‏ حميد المصباحي. إفريقيا الشرق. 
البيضاء» 102 ض: 


- حارث النسيان ؛ كمال الخمليشي. مطبعة النجاح 
الجديدة: البيضاء. 261 ص . 


- دليل المدى (تخييل ذاتي) : عبد القادر الشاوي. 
نشر الفنك. الدار البيضاء. 141 ص. 


- خطاطيف باب منصور : عبد السلام حيمر. 
إفريقيا الشرق؛ البيضاء. 


- ذكرى الجراح : ليلى السايح. شركة بابل للطباعة 
والنشر. الرباط. 


- سوافح الصمت. والسراب : جلول. .قاسمي. ذار 
الأمان: الرباط. 118 ص. 


- زفاف جنازة : حميد خيدوس. مؤسسة النخلة 
للكتاب. وجدة: 81 ص. 


زهرة الآس 1 : واد رشاشة. محمد عز الدين التازي» 
منشورات سليكي إخوان. طنجة. 
- زهرة الآس 2 : شم النسيم فجنان السبيل. محمد عز 


الدين التازي. منشورات سليكي إخوان. طنجة. 


- زهرة الآس 3 : دار الدبيبغ. محمد عز الدين 
التازي. منشورات سليكي إخوان. طنجة. 


- طيور الهجرة: عبد الجليل الروسي. مطبعة 
الطوور سس , طنج 250 

- النصف الضائع : محمد قنديل بعاير. إفريقيا 
الشوق: البيضاء: 173ض: 


عشاء البحر: أبو يوسف طه. إفريقيا الشرق. 
البيضاء. 


- فتنة المجهول : الحسن اللحية. منشورات دار نشر 
المعرفة؛ الرباط. 108ص . 


- أيام جبلية : مبارك ربيع. مطبعة النجاح الجديدة. 
الدار البيضاء. 347 صس. 


- أَرْيَاتَة » الميلودي شغموم. المركز الثقافي العربي- 
ديرو الذار البيضاء: 


استخلاص 

حوالي تسعين رواية هو عدد الإصدارات خلال 
السنوات الأولى من الألفية الثالثة. وهو يتوزّع على 
السنوات الأربع كما يلي : 

سنة ,30/2000 .رواية سنة 22/2001 برواية: .سكلا 


2 . سنة 2003 (إلى غاية تهاية ظهر يونيو) 
1 


ولمقارنة هذا الكم بالعقود السابقة نستعين 
بالجدول التالي : 


- ويمكن للمطّلع على هذه البيبليوغرافيا أن يصل 








العقود عدد الروايات 
سنوات الأربعين 2 
سنوات الخمسيز 4 
سنوات الستين 11 
سنوات السبعيز 24 
سنوات الثمانين 58 
سنوات التسعين 106 
الآلفية الثالثة  2000(‏ منتصف 2003) حوالي 90 


إلى الملحوظات التالية : 


- بروز أكثر من خمسين اسما جديدا نشروا أول 


مرة باكورات أعمالهم. 


- ظهور ست سير ذاتية وثلاث روايات بوليسية 


ورواية تاريخية واحدة. 


-*تخول: امجال. الكقابقة عقد ابعضن 'الكنات 


178 


المعروفين : حاضي الحمياني من الشعر إلى 
الرواية: عبد الحق الزروالي من المسرح إلى الرواية. 
ب خضور أسماء نساكية جديدة: خديجة مروارق. 


دليلة حياوي. حفيظة الحر. ليلى السايح. 


- بإمكان القارئ بعد قراءة هذه البيبليوغرافيا أن 
يأخن-صورة: نتمنى أن تكون بواضعة» عن الكتابة 
الرواتية المغربية في مفتتح الألفية الثالثة. 





























إبراهيم الخطيب 


في الذكرى المئوية لميلاد التهامي الوزاني: 


مقالتان بيوغرافيتان 


1 - أم هانئ(71923 - 1944) 
امرأة عابرة فى حياة التهامى الوزانى 


مدخل 


فيما كنت أتصفح أحد أعداد 
جريدة «الريف, (مجموعة سنة 1944) 
لفت انتباهي. منشوراً بالصفحة 
الأولى. نص بتوقيع (تبو) |التهامي 
الوزائى] لا علاقة له بحاي ايا اإثارة بت جو الحزن 
الداخلية لمنطقة الحماية الإسبانية الذي يكتنفه. فشرعت 
في تلك الفترة. ولا بالحرب العالمية في البحك عن تفاصيل 
الثانية التي كانت رحاها دائرة حينكذ. 


لقد أثارني النص أيّما 


ذاك الهوى الجارف الذي 
وإنما بحدث شخصي محض يتعلق 5 
* 7 كان له تأثير بالغ 

دوفاة آمراة كان الكاتب يكن الها؛ ان له تأقير بالغ على 
حسك. تعبيره. «محبة .ضادة_ّ: حياة التهامي الوزاني 
خالصة.. الشخصية والمهنية 
والسياسية على مدى 
سنتي 3 و1944 


لقن أخارد ني النص أرما إثارة سيت 
جو الحزن الذي يكتنفه. فشرعت في 
البحث عن تفاصيل ذاك الهوى الجارف 
الذي كان له تأثير بالغ على حياة 
التهامي الوزاني الشخصية والمهنية 
والسياسية على مدى سنتي 1943 








ب والغرام يَعْذّتَ لي تذكّرها. 


وقد اشتعل الرأس شيب 


الغرام 0 نفسيء 






التهامي الوزائي.مجلة المعرفة..(تطواز 





س 1950 


و1944 . اتضلت ببعض أصدقاء الكاتب 
ومجايليه لاستطلاع أصداء تلك 
العلاقة في ذكرياتهم: كما كرست 
جهداً خالصاً لفحص الوثائق الطبية 
المتصلة بالمرض الذي (أودى بحياة 
تلك المرأة: ومراجعة مخطوطاق 
الكاتب. المودعة لدى الخزانة العامة 
بتطوان والخزانة الداودية وخاصة 
صديقينق» (1955) 





مؤرخ) حيك 


ثمينة إلى نفس 


ولقد تبين لي. نتيجة لذلك كله. 
أن أهمية علاقة التهامي الوزاني بأم 
هانئ لا تكمن فقط ذ في كونها علاقة 
حب بين رجل معروف في الأربعين 
من عمره وامرأة نكرة متواضعة النسب 
لم تتجاوز التاسعة عشرة بالكاد. وإنما 


لكونها تعكس. في خلفيتها. ملامح 
من واقع تطوان السياسي والاجتماعي 
في فترة دقيقة من تاريخ هذه 
المدينة. وجوانب من حبكات موازية 
للحرب العالمية الثانية وصراع الحلفاء 
ودول المحور. 


لن يعفيني ذلك من الاعتراف بأن 
قصة الحب مؤثرة في حد ذاتها. ولا 
كخلى من مادمج رومانتيكية ‏ خاضة 
وأن ١‏ العتل: اعثين الدى البعض .مرت 
رومانتيكيآ. لقد عانيت في صباي 
الباكر من هذا الداء. وكان الطبيت 
المشرف. على .علاجيّ هو الدكتورز 
«لينثانو». الذي باشر علاج أم هانئ 
بمجرد ظهور الأعراض الأولى عليها. 
والدى الن أنسى أبن رحابة صدره 
وعطفه الكبير علي. سواء حين كنت 
مضانا كذلك الذاء: أو حين ‏ شفيف 


اه 


في هدأة صباح يوم الخميس 19 
أكتوين !1944 انسل الكاكب المغرييى 
التهامي الوزاني (1903 - 1972) من 
بيته في «درب الشرفاءء (زنقة المقدم 
النقسيس). متعمدأ الا يوقظ احدأ من 
النائمين: فقصد تظوان الؤاقعة على 
منحدر السفح الشرقي لجبل درسة 
والمشرفة على سهل مرتيل. كانت 
السماء ملبدة بغيوم رمادية كالحة 
تنذر بمطر وشيك. كما كانت ريح 
خريفية باردة تهبا مزوبعة في 
فوضى من دروب ومسالك تصب في 





خاصة وأن السل اعتّبر 
لدى البعض مرضاً 
رومانتيكياً. 


ساحة «السوق الفوقيء» التي لم يكن 
يعبرها. في تلك الأثناء. إلا مارة 
قليلون. ابتاع الكاتب كمية وافرة من 
أغصان الريحان» عند بوابة المقابر: 
ثم توجه إلى قبر أم هانئ: الذي كانت 
جدرانه قد بنيت حديثاً وزينت 
بالزليج. فأزال عنه خشاش الريحان 
الذي غظاه متن الخميس الماضع © 
ونشر مكانه ريحانا بليلا نديا. ثم أكب 
يلثم جدران القير: قبل أن يقف متأئرا 
خاشعا يتلو صلوات وابتهالات على 
روح تلك المرأة التي أحبها حباً 
صادقا عميقا. وبذل كل ما في وسعه 
الإنقاذها من براثن الداء الو ييل الذي 
دمر شبابها: 


طفلة يقيمة 


لا يُعرف عن أم هانئ سوى أنها 
كانت من صلب رجل يدعى علي 
فريد”: وأنها كانت اتنه الوحيدة: 
ويبدو أن أمها قضت نحبها وهي بَعَدْ 
طفلة: وأن أباهاء الذي كان عاجزاً عن 
تربيتها بسبب أوضاعه المادية 
المتردية. عهد بها إلى آل الفاسي 
الحلفاوي الذين نشأق في منزلهم 
الواقع في عمق اذوب بدون مدوج 
يتفرع عن القايد أحمد 
الريفي.. كان الحاج عبد الله الفاسي 
 1899(‏ 1943؟) رجلا متفتحاً. كثير 
الأسفار. قضى ردحاً طويلاً من 
حياته أعزب. ولم يتزوج إلا في السنة 


«وزنقة 


الأخيرة من حياته. كان يجيك 


لحديت باللعة الإسبائية. ويسعى 
حثيثا لدى مسؤولي إدارة الحماية في 
تطوان لاستصدار أذونات منهم قصد 
استيراد الشاي والعطور وسلع آخرى 
من الصين والهند. وبسبب تقربه من 


الإسبان. الذين يبدو أنهم مهدوا له 


سبيل الالتحاق بأول مجلس بلدي 
لمدينة قطوان على عهد الجمهورية 


(1931): ظل الرجل بمنأى عن الحركة 
الوطنية ومنتدياتها رغم أن رجال 
هذه الحركة كانوا يتتتعوق نقاطةه 
التجاري باهتمام وإعجاب. كما أن لطفه 
ودمافة طباعه كانا يمكوان: كل ما 
يعلق بنفوسهم أحياتاً من الإشاعات 
غير المؤكدة التي 
بمهام استحبارية لدى سلطا الحماية: 
لقد كان من عادة بعض عائلات 
تطوان الموسرة تنشعة فلؤت وتيماتك 
أو تنتمين إلى أسر فقئيرة في بيوتهم. 
وهكذا ترعرعت أم هانئ في منزل 
الحاج عبد الله الفاسي حي حظيت. 
مننذ صباها الباكر. بعناية سابغة. 
وحرية في التصرف لا تضاهيها إلا 
حرية تظرف بقرة أفراك العافلة: 


راجت عن قيامة 


نظرة محتث 


اليس من المستبعد. 5 من 
المحتمل جداً. أن يكون التهامي 
الوزاني قد لمح أم هانئ صبية 5 
برفقة أترابها في درب آل الفاسي. أ 
تقطع 


ذهابا 


زنقة القايد أحمد الريفي 
وجيئة لإنجاز مهام كلفت بها. 


عادته. ومنذ سنين: التردد على منزل 
السيد عبد الخالق الطريس (1910 - 
0.» زعيم حزب الإصلاح الوطني. 
الذي لاا يفصله عن منزل الحاج عبد 


قون. أن تعيوها١انتباها.‏ شقتك كان 


الله الفاسي 'سوى نضع: عشرات من 
الأمتار. وذلك للتشاور في شؤون 
الحزب. الذي كان الكاتب وكيلاً له أو 
للتداول.في الموضوعات التي نطب 


الظروف السياسية إبرازها على 
الصفعكة: ٠‏ الأول .من ١‏ الأسبوعية 
«الريف».". وهي الصفحة التي كانت 
مخخصة: اللراق: كن الريحن 'لن 


يستحضر شخص أم هانئ حقا إلا 
عندما جاء إليه (م. أ) ". وعلى وجهه 
انتمتامة مقواطقة! ايكبزه أن .والدّته 
قامت تخطبتها له. وأن آل الفاسي. 
رغم تعلقهم بها بينهم. قبلوا بذلك. 
ويلتمس منه مساعدته ماديا لإحياء 
حفل الزفاف عقب بضعة شهور. 
حينئن أدرك التهامي الوزاني منذهلا: 
كسا لان ناسين يحاءه على حين غرة 

أن تلك الصبية اللاهية قد يفعت فعلاً. 
وأن أمارراتك جمال أخَاذ تجلت في 
شبايه!ء الغض. عندما لمحا وخا 
وهي تدلف. إلى الدرف. المؤدي إلى 
٠ :‏ بعد أن رشقنه بنظرة 





امرأة في البيت 


لم يكن (م. أ) غريباً عن محيط 
التهامي الوزاني وأسرته : إذ كان يعمل 


ليس من المستبعد؛ بل 
من المحتمل جد؟؛ أن 
يكون التهامي الوزاني 
قد لمح أم هانئ صبية 
تلهو برفقة أترابها في 
درب آل الفاسيء أو 
تقطع زنقة القايد 
أحمد الريفي ذهابا 
وجيثة لإنجاز مهام 
كلفت بها دون أن 
يعيرها انتباها. 


نادلا بنادي «جمعية الطالب المغربية» 
التي كان الكاتب مسؤولا في هيأتها 
المسيرة كما كانت أمد امن عبد 
الكريم الكامل) وصيفة ظرفية 
للسيدة (ر. ب) التهامي 
الوزاني”. التي كانت تحدب عليها 
خاضة إنان محنتها ومحنة ابنهنا حين 
أودعد اسن ميحصب قطوان جتهملة 
أصدقائه الجرارين. لم تكن التهمة 
ملفقة فيما يبدو. لكن مبرر الفقر 
الذي كان (م. أ) يتعلل به أثار لدى 
الرأي العام تفهما لسلوكه بل تعاطفاً 
معد وكان التهامي الوزاتي, احد 
أولتلك الذين ادهشتهم جراته 
وطموحه. 


زوعمة 


ليس من السهل تصور الأحاسيس 
الأولى التي خامرت أم هانئ وهي 
تنتقل من بيت معيلها الثري إلى منزل 
زوجها النائي عن مركز المدينة. لكن 
المؤكذهو أن المرأة لم كلبك أن شعرق 
بخيبة ظن سرعان ما وجدت بديلاً 
عنها في الزيارات التي كانت تقوم بها. 
صحبة حماتها. إلى بيت التهامي 
الوزاني بين آونة وأخرى. بدت 3 
هانئ للكاتب. حين تاملها عن كثب 
ذاته يوء: جميلة المحياء. .متوسظة 
القاحة: رشيقة الحركة.وكائف نظرتها 
تنم عن اعتداد بالنفس. فيما كان سواد 
عينيها توخي ساس كبر وقتور 
جذان . لاحظ أيضا أأنها كانف ليقلة 
التصرف. ولا تخلو من رغبة في 





احتلال موقع داخل المجتمع الذي 
غشيته منن نعومة أظفازهاء:لذا بادز 
إلى التعبير عن قبوله القيام بتعليمها 
عندما التمسن منه زوجها ذلك .رغم أن 
مسؤولياته الإدارية في المعهد الديني 
ومهامه الصحفية والسياسية كانت 
جساما تدرف قسطا هاما من وقته. 
هكذا أخذت أم هانئ في التردد على 
بيت التهامي الوزاني كل يوم تقريبا 
لتلقي دروس في الكتابة والقراءة 
والحساك .وربماك الها قإذا جف 
وتغيبت لطارئ سأل الكاتب عنهاء أو 
أرسل بعض خدمه لاستطلاع الأمر. 
وذلك ما كان يثير حفيظة زوجته 
التي لم تكن تغض الطرف عن هذا 
الاهتمام الغريب الذي يوشك أن يتحول 
إلى ود صريح. 


لقاء على غير موعد 


وحدث ذات يوم أن كان التهامي 
الوزاني بسبتة. إثر إلقاء درس ديني 
في مسجد بهاء. فالتقى أم هانئ 
وزوجها هناك. على سبيل الصدفة. 
لقناء عاينا لم يستفرق أكثر من :دشاكق 
تبادلوا فيها عبارات 
الإرحيف ا والمجاكلة. لأكك المنة 
الوشاية موضوع هذا اللقاء. فعلمت 
زوجة الكاتب بذلك. وتخيلت أن الأمر 
كان موعدا غرامياً مدبراًء فبلغ الغيظ 
منها مبلغه وقررت مقاطعة زوجها 
الذي انعزل في «المَنُور». الواقع في 
الطابق العلوي من منزله. لاا يبرحه 


معدودات 


أم هانئ: 


ليس من السهل 
تصور الأحاسيس 
الأولى التي خامرت 
أم هانئ وهي تنتقل 
من بيت معيلها 
الثري إلى منزل 
زوجها النائي عن 
مركز المدينة. لكن 
المؤكد هو أن المرأة 
لم تلبث أن شعرت 
بخيبة ظن سرعان 
ما وجدت بديلاآً 
عنها في الزيارات 
التي كانت تقوم بهاء 





إلا لأمر مستعجل. فإذا خرج استعمل 
السلم الجانبي الذي يؤدي إلى المطبخ 
مباشرة. متلافيآ بذلك أهل بيته. أما أم 
هانئن فانقطعت عن زيارة منزل 
التهامي الوزاني حين لمست عزوف 
زوجته عنها «دون سبب ظاهر». في 
حين وجد (م. )١‏ في عزلة الكاتب 
فرضة سائحة اللانفراد. جه والتقرب 
منه اأكثر ١‏ وذلكك اما مجعد على أن 
يقترح عليه متابعة تعليع زوجته في 
بيتها. مادام منزل «درب الشرفاء,» 
أصبح محظوراً عليها بسبب ما قر في 
نفس السيدة (ر. ب) إزاءها. 


الأعراض الأولى 


تردد التهامي الوزاني باد الأمر 
في تلبية الدعوة حتى لا يزيد الطين 
بلّة: لكنه لم يفتاً أن غادر ذات يوام: 
دون أن يجن أحذا ققصد برحى 
الطويلع.. المحاذي للمقابر من الجهة 
الشرقية. حيث كان الزوجان يقيمان 


في بيك صغيرمفرط التواضع. هناك 
الاحظ الكاتب عن كثب ضيق عيشهما 
وعسره. فخالجه شعور بالأسى لحالة أم 
هانئ: إذ بدت له وكأنها محرجة من 
وضع فرض عليها وما كان لها أن 
حختار. 5 الكانك بحي اكقد 
مساعدة مادية لصديقيه. لكنه. مع 
مرور الأيام. ألفى نفسه وهو يحمل 
عبء عيشهما كاملا أو يكاد. واجدا في 
سعادتهما الناتجة عن ذلك متنفسأ لما 
هو فيه من توتر علاقاته الزوجية. 











تقرير الدكتور كرام 


منذ تلك الزيارة 
الأولى: لم يعد التهامي 
الوزاني يشعر بالراحة 
في بيته وإنما في بيت 
أم هانئ التي غدتى 
صديقة حميمة له 
تبذل قصارى جهدها 
النفسية» رغم التعب 
الذي كان يستبد بها 
بين الحين والآتخر 


منن تلك الزيارة الأولى. لم يعد 
التهامي الوزاني يشعر بالراحة في 
بيته وإنما في بيت أم هانئ التي غدت 
صديقة حميمة له تبذل قطارى 
جهدها للتخفيف من آلامه النفسية. 
رغم التعب الذي كان يستبد بها بين 
الحين والآآخر مشفوعاً بسعال 
مفاجئ. بيد أن الكاتب حينما شعر ان 
وجدانه تخير تهيرا كليا إزاء.مآ حوله, 
فى صدره 
اك كد اك .كت كاك اغراء 
عنيفة. قرر التوقف فجاة عن زيارة 
منزل «حي الطويلع,. تلافيا لما قد 
يحدثف من تعقيدات غير متوقعة. 
حاصة وان الظروف المناسية لاة 
والعمل السياسي والإداري لم تكن 
لتسعفه وهو في هيجان واضطراب 
شبههما. في ساكل 
ب الجنون». 


كان زه 0 يتردد على التهامي 
الوزاني في بيته أو في مقر عمله 
بالمعهد الديني كل يوم. على وجه 
التقريب. ملتمسآً الحصول على 
مساعدات مادية بغية تغطية نفقات 
ومصاريف لا تنتهي. كان في العادة 
مرطاء امتليظ لمان مهذار: لكنه 
على غير عادتده 
فاستفسره الكاتب عن سبب وجومه. 


بحيثكف غدت تتضارب 


إحدى 


قدم ذات يوم 


فأكيره. أن آم سابع قاءت دما فى 


الليلة الفارطة. وارتفعت درجة 
خرارتهاء وأنها "لا تكف. حاليا عن 
السعال: 
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فوق فراش زري 

خف الكاتب إلى منزل الزوجين. 
فذهل هناك عندما شاهد أم هانئ 
منكفئة على نفسها فوق فراش زري 
وهي ذابلة. نحيلة. لم يَبّق المرض 
الطارئ إلا على عينيها المتقدتين 
حيوية وذكاء. سارع إلى إحضار 
طبيب. إسباني. من معارفه يدعى 
«ويكاردو لينثانو, 00 فأمر 
هذا بتحليل لعاب المرأة وعرض 
الأشعة السينية مع 
إنجاز كل ذلك. قرا 
التقرير المتعلق بتحليل 


لكان فقطت ماين حاجبيد. كك 
حون فخص' الصور» الشنافة على 
ضوء مصباح يتدلى من السقف. دعا 
إلى الاقتراب منه ثم اشار بسبابته إلى 
حدل واشع في إحدى الركين يعطي 





تستطع ملامح الدكتور إخفاء انشغاله 
العميق “إزذاء حالة أم :هائيي فكلة 
التهامي الوزاني يفقد السيطرة على 
انفعالاقة, كن الرجل نصح بالتزام 
الصبر ودعاه إلى زيارة عيادته ليناقشا 
آمر المرأة على انفواة: 


اقتعد الكاتب. وهو مهموم. مقعدا 
ف مكتن الدكتور «لينكانوي فلم 
يتأآخر هذا في التعبي أحة عن 
قلقه إزَاء حالة آم هانيع الصحية. 
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معترقا أن سلهاء الذي أرجع الإصابنة 
به إلى سنة 1942. قد:تقاقم وأن,وقف 
علاجه ضاق كثيراً «لكن لابد من 
متابعة مستازمات التطريب مهما يكن 
الأمر.. هكذا أوصى بأن تخصص 
للمرأة آنية للشرب والأكل. وأن يكون 
بصاقها في طست نظيف وليس في 
خرق او مناديل. كما أمر لها بادوية 
على هيأة تُفاخات: فضلاً عن كمية 
وافرة من الحقن. مع إيلاء عناية 
خاضد لمسالة انتفن 1 


شتاء قاس 


حدق ذلك فى شتاء 1943 حيتما 
لم يكن عقار «الستر بتوميسين» 
عدأء/إزمام502. وهو مضاد حيوي 
فعال في القضاء على الميكروب 
المفبت اللشل؛ قل اكتقف بحن أما 
السل فكان. حسب تعبير التهامي 
الوزاني. «شر الأمراض التي عرفت 
إلى حد التاريخ»*. كان الكاتب يدرك 
أن المرض معد. لذا اعتورته وساوس 
واستيهامات. وخالجه خوف الإصابة: 
فخيّل إليه أنه ميت لا محالة إذا واصضل 
العناية بأم هانئ وزيارتها يومياً دون 
انقطاع. .بيد أنه سرعان ما تناسي كل 
ذلك عندما نظر إليه من زاوية 
«الدوافع الغريبة التي طأطأت لها 
الرأس». فقرر القيام بكل ما يستطيع 
من أجل إنقاة المرأة من جراتن الداء: 
تذكر التهامي الوزاني حينئذ أن 
المقيم العام الإسباني السابق الجنرال 


اقتعد الكاتب؛ وهو 
مهموم؛ متعدا في 
مكتب الدكتور 
«لينثانو»؛ فلم 
يتأخر هذا في 
التعبير صراحة عن 
قلقه إزاء حالة أم 
هانئ الصحية؛ 
معترفا أن سلها قد 
تفاقم وأن وقت 
علاجه ضاق كثيراً 








«أسينسيو ,4860010 (1941-1939) كان 
قد وضع مخططا يرمي لإحداث 
مصحة بأراضي قبيلة «بني خالد» 
(ضواحي شفشاون) الواقعة في 
منطقة متوسطة الارتفاع عن سطح 
البحر. فرسمت التصاميمع. ووضع 
الحجر الأساسي للمبنى. لكن تم 
التراجع عن الخطة في عهد المقيم 
العام ثء بتفع:© (1944-1941) 








العلاج بواسطة الأموال التي يتبرع بها 


المحسنون والهيآت2 الرسمية 
واه كات" عن الثياني بالؤرائق 





أيضاً ن الدكتور «لينثانو» كان قد 
اخيره. وهما يتجاذبان أطراف 
الحديق في عياذته: أنه يعالج نحو 
من سن مريضاً بالسل في حالة 
خطرة ونه عرف إن عد المصارين 
ن إصابات طفيفة يتجاوز 





لألف بكثير 


كان شتاء 1943 قاسياً في تطوان : 
لم فك كد انصرمك يكذ أريك ستواف 
على نهاية الحرب الأهلية المدمرة 
التي عرفتها إسبانيا فيما بين 1936 
و9ذفا. وكانت رجي الخرية العالمية 
الثانية دائرة في أوروبا وفي مناطق 
أخرى من العالم مدة أكثر من كارف 
سنوات عجاف. وهو ما نتج عنه شح في 


الأقوات والسلع. وتناقص مريع في 
كمية الأدوية المتوفرة في الصيدليات 
والمستشفيات العمومية. لكن شتاء 
تظوان كمين رفي كلك االسنة أيِضا 
تهاطل أمطار وثلوج. وعناد ريح 
«الشرقي» التي كافك تهبن مثقلة 
برظوبة كتيقة غير محهودة: .ما أذى 
إلى ظهور بلل وبقع كثيرة مخضرة 
في جدران الحجرة التي كانت أم هانئ 
ترقد بها. إلى أن أخذت جنبات 
السقف الواطئ تسيل بما يتسرب من 
مياه الأمطار التي لا يتوقف صبيبها. 
لاحظ الدكتور «ليتثانقء كل. ذلك؛. 
فعبر عن إشفاقه من سكنى أم هانئ: 
وتأثيرها السلبي على حالتها الصحية 
التي لم تكن تزداد. مع مرور الأيام. إلا 
سوءاً. .رغم العلاج الذي كانت المرأة 





تتلقاه يوميا في «المستشفي 
المدني:. 


الطريق إلى طنجة 


كانت آم هائئة قويَة الشخصية, لذا 
كانت تبذل أقصى ما في وسعها لتبدو 
أمنام الكاتب مرحق جذلىء وربصا 
استخزقتها الدعاية. أحيانا فهاجت 
آلامها وخنقها سعال جارح لا يفارقها 
إلا وهي منهكة خائرة القوى. أما 
زوجها (مأ) فكان يبالغ في مطالب 
النفقة. منتحلا لذلك شتى الأعذار. 
وهو ما كان يثير سخط أم هانئ التي لم 
تكن تستطيع كتمان غيظها من 
إدمانه على 


تصرفاته. وخاصة 


كانت أم هانئ قوية 
الشخصية؛ لذا كانت 
تبذل أقصى ما في 
وسعها لتبدو أمام 
الكاتي مرحةه حذلن: 
وربما استغرقتها 
الدعابة أحياتاً فهاجت 
آلامها وخنقها سعال 
جارح لا يفارقها إلا 
وهي منهكة خائرة 
القوى. 


الشراكف. بدا المشهن: مقيّرا اللحزن: 
باعثاً على الضيق. لذا فكر التهامي 
الوزاني أن الحل الأمثل يقتضي إنقاذ 
المرأة من وحدتها وغرفتها التي 
ترشح بالرطوبة وعشيرها النهم 
المتلاف. فتصور أن نقلها إلى احد 
بلائها النفسي ومحنتها الصحية ويعيد 
إليها الأمل في شفاء قريب. هكذا 
عمل على نقلها. في سيارة أجرة: إلى 
والمستشفى الفرسى) احيك أغرف 
على .هلاه .هناك طبيب يددعى 
الدكتور ,كُرامْب, ق6طضفءن. 


كانت طنجة . في ذلك الوقت 
تتوفر عل ارده مسشفيات توررها 
الدول الأوروبية المسؤولة عن مراقبة 
المدينة باغتبارها .«منطقة ذوليق 
4021 عرو2. وكان 
«المستشفى الفرنسي» تلك 
المستشفيات :.فقد أحدق سنة 1964 
في منزل. يسيط. داخل المدينة 
العتيقة. قبل أن ينقل في نهاية القرن 
التاسع عشر (1893) إلى هضبة مرشان. 
بعك موقعه! المزدفج والصحي كان 
المستشفىئ يالف من طابقيق يضمان 
غرفة للعمليات ومطعماً ومطبخا 
وحماماً. وعشر غرف تحتوي 25 سريراً 
مخصصة للمرضى الأوروبيين. أما 


أقدم 


«الأهالي.. الذين لم يكونوا يدفعون 
مقابل لالتحاقهم بالمستشفى. 


لت ام ل ا 


سريرا. كان هنالك طبيب جزائري 
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للأجانبء لها نافذة 
تطل على حقول 


وحدائق غناء 


يشرف على علاج المغاربة رفقة 
ممرضة مسلية: أما الأجانت: فكان 
يشرف على علاجهم طبيب فرنسي 
ويقوم على تمريضهم أخوات راهبات 
كتميق إلى الكئيسة الف السسشكانية. 


تحستتك: صحة أم :هانيع تحستا 
طفيقاً بمجرد التحاقها بالمستشفى : 
فقد وضعت. استثناء. في غرفة خاصة 
من نوع الغرف المخصصة للأجانب. 
لها نافذة تطل على حقول وحدائق 
غناء ويتسرب منها نور الشمس ردحاً 
من التهار: كما كاف الممرصة 
المسلمة حريصة على العناية بها 
ويخاصة" عندما 'لاحظطت 
الممرضات الراهبات عن الرفق بها بل 
قسوتهن عليها الحيانا لسبب حارت 
في تفسيره. ويبدو أن التهامي الوزاني 
آثر إخفاء موقع المستشفى عن زوج 
أم هانئ حرصا على عدم إثارة أشجانها 
عند رؤيتها له. لكن (م. أ) لم يلبث أن 
اهتدى إلى المكان. 0 لا يكف 0 
التردد عليف. مقتحما المستشة 
نهار م 
وضوابطها. 


عزوف 


مصاريف باهظة 


كان التهامي الوزاني يتفرغ لزيارة 
أم هانئ يومين من كل أسبوع. هما 
الأربعاء والخميس. وكان يستعمل في 
تنقله بين تطوان وطنجة حافلة نقل 
عمومية. وبما أن الانتقال بين 
المدينتين كان يعني العبور من 


منطقة الحماية الإسبانية إلى 
«المنطقة الدولية»'" فإن المسافر كان 
مضطرا إلى إبراز جوازسفره لدى 
المكلفين بالمراقبة في 
البرج». والخضوع لإجراءات ١‏ 
التي كانت بالغة الصرامة نظراً لتنفشي 
تهرييا 'الشلع" والافوال: غيل أن 
التهامني الوزاني لم يلبكث أن كسب 
عطف وقاضي ضاظ إسباني مكلف 
بالمراقبة هناك. وهكذا تمكن من 
القيام. في كل مرة. بنقل ما يعادل 
الألف أو الألفي بسيطة”"' لدفع 
مصاريف «المستشفى الفرنسي» التي 
كانت. بسبب الوضع الخاص لأم هانئ 
به. باهظة «لن يطيقها إلا من كانت 
صناديق الحرب مفتوحة في وجهه 
يخترق: متها ما أراد: وَلِقِنَ كنا: بحمد 
الله. من هذا الصنف. فما نبالي بز 
كد واجد إن المين ١‏ لماه 
والألف سيان». 


«ديوانة 








إنه لا يجب حمل اعتراف التهامي 
الوزات هذا فك معيل بإلمالفة اناة 
يتعلق الآمر حقيقنة بفترة رخاء ماذي 
مثيرة عرفها الكاتب. باعتباره صاحب 
جريدة. في سياق سعي بعض الدول 
الأوروبية: إبان احتداد الحرب العالمية 
الثانية. إلى احتلال 0 إعلامية 
"'"' في مناطق مؤثرة على 
مجرى الحخرب. هكذا قام الألمان 
والإنجليز. كل على حدة:. بإجراء 
اتصالات سرية مع التهامي الوزاني 
قصد استخدام اسبوعية «الريف» منبرأ 


نافذة 


00-6 
اعتراف التهامي الوزاني 
هذا على محمل 
المبالغة : إذ يتعلق 
الأمر حقيقة بفترة 
رخاء مادي مثيرة 
عرفها الكاتبء باعتباره 
صاحب جريدة: في 
سياق سعي بعض الدول 
الأوروبية» إبان احتداد 
الحرب العالمية الثانية: 
إلى احتلال مواقع 
إعلامية نافذة 0 


لنشر أخبارهم وتحليلاتهم لمجريات 
الحرب مقابل «مبالخغ محترمة, 
ومساعدات نه 


الحرب والأموال 


كانت رحى الحرب النفسية بين 
المانيا ودول المحور من جهة. 
والحلفاء من جهة أخرى. تدور على 
جميع الأصعدة. خاصة الإذاعات 
والصحف. لذا اقترح قنصل ألمانيا في 
تطوان على التهامي الوزاني اللقاء به 
في منزل السيد أحمد بن محمد 
البقالىي (1890؟ 1969). المعروف 
بولاكه للنازية. قصد التشاور في شأن 
تزويد جريدة «الريف, بأخبار تعكس 
وجهة النظر الألمانية. كما عرض 
الإنجليز من جهتهم. عبر «وسيط, 
موثوق. نشر أخبار تبرز وجهة نظر 
الحلفاءة في الحرب. كانت «الريف» 
ايه مسقلة: لك الكاكب مس 
موقعه في حزب الإصلاح الوطني. 
كان ملوما ‏ باستشازة أصدفافة قبل 
الإقدام على فعل أي شيء. غير أن 
معرفته المسبقة بانهم كانوا 
سيقترحون عليه رفض العرض 
البريطاتي. الذي لم تكن استخبارات 
الحماية الإسبانية بدورها لتنظر إليه 


المركب الصعب واللعب بالورقتين 
الألمانية والبريطانية معاء موقدا. 


حسب تعبيره.ء. «شمعة للرحمان 


212225 








عل هجوي 
الاجنيو لذ احنيكا. امن مشاطر 
«العمالة المزدوجة. إبان الحروب. 
نتيجة لذلك توترت علاقة التهامي 
الوزاني بأصدقائه في حزب الإصلاح 
الوطني, .فقندم. استقالنه .من كافة 
مهامه. لكن, عبد الخائق. الطريين» 
زعيم الحزب. رفض الاستقالة. وإن لم 
يفلح في ردم الهوة التي اخذت في 
الاتساع .مين الكاتت وتورجهات الحزب 
السياسية في كلك القثرة. وهي الهوة 
التي صانق مع مرور الأيام. عزوفا 
عميقا عن كل التزام يرمي إلى تقليص 
حرية التصرف الفردية”"". 


وفيات مفاجتة 


البثت أم هائئ في المستشفى بضعة 
شهور قام الدكتور «كرامب» خلالها 
بتشخيص حالتها. حيك عرض 
صدرها على الأشعة السينية. في أبريل 
ويونيو 1943. فلاحظ أن انتشان الداء 
في رثتها اليسرى قد تم حصره 
مؤقتا. أما.في الرئة اليمنى فقد 
واصل انتشاره وإن بوتيرة متباطئة. 
وإذا كانت درجات الحمى تناقصت 
بشكل ملحوظ. فإن تغذية المرأة لم 
تكن بالقدر الكافي. وهو ما كان 
يضعف من تأثير مفعول مختلف 
العلاجات عليها. وخلص الدكتور 
«كرامب». في تقرير مخطوط موجه 
إلى أحد الأطباء ومؤرخ في 10 يوليو 
3 إلى أن حالة أم هانئ الصحية 


158 


لبثت أم هانئ في 
المستشفى بضعة شهور 
قام الدكتور «كرامْبْء» 
خلالها بتشخيص 
حالتها. حيث عرض 
صدرها على الأشعة 
السينية» في أبريل 
ويونيو 1943: فلاحظ 
أن انتشار الداء في 
ركتها اليسرى قد تم 
حصره مؤقتاً 


تستدعي نقلها عاجلا إلى مصحة في 


موقع متوسط الارتفاع «مادام طقسا 
تطوان وطنجة غير مناسبين لهاء». 





وقتها في عيادة المريضات الأخريات 
المعو حداف بد سواء كن مسلمات آم 
مسيحيات آم يفودياف: حبك دايق 
وإياهن على تجاذب أطراف الحديكث 
عن عللهن. وتقاسم آلامهن. وهو 
ماكان يمنح أم هانئ بعض السلوى عن 


همومها الخاصة ويرفع معنوياتها 


من 
ما كان ينزل 
بهواجسها إلى الحضيض. ويقض 
مضجعها ليلاآً. خاصة أن غرفتها ٠‏ 
لسوء الحظ. كانت ملاصقة لمستودع 
الأموات.. هكذا 'زوت» الضديقة: ,لها 
عادثها أن المريضات 
الإسبانيات عاجلتها المنية إثر عملية 
جراحية بسيطة. فوضع جثمانها في 
مستودع الأموات. وهناك قضى 
زوجها الليل كله وهو يصلي وينتحب 
حزنا عليها. فيما باتت هي مؤرقة 
مق اعد االرهيةة إلى أن أفرقت همس 
اليوم التالي. لقد بذل التهامي الوزاني 
كل ما في وسعه لنقل أم هانئ إلى 
غرفة أخرى في جناح آخر. لكن 


إحدى 


جهوده 'لدى المكلفين باذازة المؤسسة 
باءت بالفشل. وهو ما جعله يستشيط 
غضبآ ويقرر إخراج المرأة من 
المستشفى. واستيداعها في منزل 
تقيم به أسرة من معارفه لا ذرية لها. 
نظير تعويض مادي لا يقل عن 
المصاريف التي كان يدفعها شهريآ 
لإدارة المستشفى. 


طلاق واستقالة 


1 0 لضاني 
متواضعا. واطئا. ولم يكن نائيا عن 
البحر؛ لذا كانت حركة الرياح تحمل 
إليه مزيداً من الرطوبة ونتانة روائج 
الوان اتجار الذي دحب في المياة 
المالحة. وهو ما كان يضاعف من 
معان ام طانى إلى ولم تكن كت 
سلواها إلا في زيارات التهامي الوزاني 
لها أو في الخصومات الصبيانية التي 
كانكقك تحدث بين السيد العوامي 
وزوجته. والتي لم تكن في الواقع 
سوى دعابات عجوزين غايتها كسر 
إيقاع الرتابة والعزلة. لكن أم هانئ 
صعقت ذات يوم عندما اهتدى زوجها 
إلى المنزل الذي كانت تقيم به في 
حي «القصبة» : هكذا عاة لم ]) مجذكا 
إلى ممارسة سلوكاقه الابتوازية ذلك 
مااجعل المرأة..بما وفظرت عليه من 
نقسن عالية"": تضيق .ذرعا به 
وتلتمس من التهامي الوزاني أن يبحث 
لها عن مخرج يخلصها من ورطتها 
معه. فاقترح عليها أن تختلع نفسها 


منه مقابل تعويض مجز كان مستعدا 
لدفعه. 


هكذا تمت إجراءات الطلاق. 


ازخلكات حالة أم :هاني سوءا وهى 
في عزلتها بمنزل السيد محمد 
العوامي. وذلك ما ضاعف من تشاؤم 
التهامي الوؤزانى الذي أدرك 'مستسلم 
أنه «أصبع شخضا آخر»؛ أن عتايتة 
بالمراة :وذردده المستمر عليها في 
طنجة صرفاه عن الممارسة العادية 
لشؤونه. وخاصة إدارة المعهد الديني. 
وبما أنه كان يربا أن يوصف بالتهاون 
في أداء مهامه: فقد قدم استقالته من 
مشيخة المعهد. وطلب الاستيداع 
الاختياري. وتخلص من كل مسؤولية 
إدارية. لقد لااحظت زوجته (ر. ب) 
بدورها إهماله شبه الكلي لشؤون بيته. 
الفاقج: عن :تغيبد المستس عن.:قطوان: 
فبافوت. إلى الإمسالة ابوّمام الأمن. 
وكلفت رجلاً بتحصيل مداخيل كراء 
المنازل. التي يملكها زوجها. لحسابها 
كيه التصرف افيها لتستديد. تنفقات 
البيت اليومية: تعليم ولديهما (ع) و(م) 
اللذين كانا يتابعان دروسهما في 
مدرسة إسبانية حرة هي «أكاديميا 


ارال 
مقالة عن داء السل 

بيك ١أنه‏ “كل .هذه المشاكل. 
للمفارقة. لم تؤثر كثيراً على عمل 


التهامي الوزاني كصحفي وكاتب: 


عنايته بالمرأة وتردده 
المستمر عليها في 
طنجة صرفاه عن 
الممارسة العادية 
لشؤونهء وخاصة إدارة 
المعهد الديني. وبما أنه 
كان يرب أن يوصف 
بالتهاون في أداء 
مهامه؛ فقد قدم 
استقالته من مشيخة 
المعهد؛ وطلب 
الاستيداع الاختياري» 





فقد .واصل .إصدار «الريف». مننتظمة 
على قدر نما اكانتاتسمح به الزقابة 
الصارمة على أخبار الحرب. كما شرع 
في تاليف كتاب جديد يحمل عنوان 
«فوق الصهوات. (1943) تناول فيه. 
رواية عن جدته السيدة فاطمة 
علوش. الأدوار التي قام بها أسلافه 
الشرفاء الوزانيون في مجرى تاريخ 
الهغرب. العام وتاريخ قطوان. جل إن 
عطفه على ام هانئ جعله يقاسم كل 
المضابين بداء السل معاناتهم فيكتت 
مقالة عن «خطر داء السل»”" وصف 


فيها أعراضه وغقروط علاجه: مشيراً: 
بصورة ضمنية. إلى ضرورة إحدافث 
مككه ف بصرا كن طون دن 


بعلاج المسلولين. 


في هذه الأثناء من صيف سنة 
5 أضيي الكامية.: بنولةا حمى 
شديدة الوظأة:ظهرى علاماتها على 
شكل بقع حمراء غطت بشرته. 
فاعتقد أنه أصيب بالتيفويد. كان هذا 
الذاء قن استشرى ابمصورة ملحوظة 
في خطوان إبان تلك الفترة. فاتخذذت 
المصالح الصضحية بالمدينة إجراءات 
شارعة تقتضى تقل اكن مضَات إللق 
معزا موحي أعد لذلك» وأبناحت 
لرجال الضحة العامة اقتحام البيوتى 
غنوة فيما إذا بلغهم وجود أحد 
المصابين بها. هكذا كتم أصدقاء 
التهامي الوزائني خبر المرض فيما 
بينهم. واكتروا سيارة أجرة نقلوه على 
متنها خفية إلى طنجة حيث أدخل 
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«المستشفى الفرنسي, قصد إجراء 
فحوص مدققة. لم تمض بضع 
ساعات على وصول الكاتب حتى علمت 
أم هانئ بالنبأً. فتحاملت على نفسها 
وخفّت لزيارة صديقها الذي لامها 
على مغادرة المنزل رغم نصائح 
الطبيب لها بالتزام السكينة وعدم 
الانفعال. 


السفر إلى «روندة» 


دلك. التحاليل»التئ اأجويف فى 
«معهد باستورء بمرشان على أن 
الإصابة كانت طفيفة:. ولا تتطلب 
سوى الركون إلى الراحة بضعة أيام. 
فاغتنع .التهافي) الؤزاني . امقاحد 
بطنجة لمواصلة العناية بأم هانئ التى 
لم تلبث حالتها. كما توقع. أن 
تدهورت تدهورا خطيرا. استشار 
الدكتور «وكراميت» متجددا: فذكره هذا 
السابقة 
ِ ضاف. وحينئذ قرر الكاتب 
فقل المرأة إلى خضحهة للأمراض 
الصدرية بمدينة «روندة» (إسبانيا) 
الواقعة في إقليم مالقة وسط جبال 
«سرانية» 561758818 فعقد عليها يوم 11 
شتنبر 1943 قبل الإبحار في اتجاه 


الجزيرة الخضراء. كانت (ر. ب) لاتزا 





وزوده 





ل 
في عصمته. وكان قد ذرف على 
الأربعين. فيما كانت أم هانئ في 


العشرين من عمرها 


حل الزوجان بمدينة (روندة) بعد 


شفرا متكت اغلى "متن, قطان صغين: 


واصل إصدار 
«الريف» متتظمة 
على قدر ما كانت 
تسمح به الرقابة 
الضار على أخبان 
الحرب: كما شرع 
في تأليف كتاب 
جديد يحمل عنوان 
«فوق الصهوات» 
(1943) تناول فيد, 
رواية عن جدته 
السيدة فاطمة 
علوشء الأدوار التي 
قام بها أسلافه 
الشرفاء الوزانيون 











فترك التهامي الوزاني أم هانئ في 
الفندق ‏ الواقع ‏ 'في حي 
«إيلميركانتيو.. وخرج قاصدا عيادة 
الدكتور «فرناندو موريلء» اع:110 
ولسمقصع. أخصائي الأمراض 
الصدرية؛ وهو يتأبط تقرير الدكتور 
«كرامب, ويتذكر بأسى منذر بالشؤم 
صديقه الحاج عبد السلام بنونة. الذي 
كان منضابا .بداء السل أيضا؛ وانذي 
قضى نحبه في هذه المدينة قبل 
ثماني شتواك وعلدنا كرأ "الدكتوو 
«موريل, التقرير المتعلق بحالة أم 
هانئ. حدد يوم 30 شتنبر موعدا 
الإخضاعها لفحوص شاملة. ثم نصح 
التهامي الوزاني بأن تتجنب المريضة 
كل نشاط مضن. وأن تكتفي بجولات 
قصيرة في الهواء الطلق وفي أماكن 
ظليلة. لم تكن أم هانئ تنام الليل من 
السعال الذي يمسك بخناقها. فإذا حل 
النهار قضته متعبة مرهقة: لذا لم تكن 
تغادر الفندق إلآّ لماما. 


خاتمة 

ليس هتالف "في .وكائق التهيامي 
الوزاني التي تمكنت من. الاطلاع 
عليها. ولا في 
ومجايليه الذين التقيك بهم. ما ينب 
عما حصل بعد ذلك : هل ذهب الكاتب 
فعلآً صحبة أم هانئ إلى موعد 
الدكتور «موريل» في الساعة الرابعة 
من عضر يوع 30 كتين 51943 وإذا 
كان الأمبر كذلك: فماذا كانت نتيجة 


سرو بك أصدقاكه 





«الريف. الصفحة الأولى 
0/0 عمو 


اال 

وعند انقضاء عشرة أيام 
على حدث الوفاة؛ نشر 
الكاتب على ثلاثة أرباع 
الصفحة الأولى من 
جريدة «الريف» 

)1944 /10 /20( 

مرثية نثرية حزينة لأم 
هانئ تحت عنوان 
«وقفة على الضريح» 


الفحص؟ هل نصح الدكتور ٠موريل,‏ 
التهامي الوزاني بإدخال أم هانئ إلى 
مصحة الأمراض الصدرية لمواصلة 
العلاج؟ أم أنه أشار عليه. خلافا لذلك. 
بضرورة العودة إلى تطوان بعد أن 
أصبحق خالة المرأة متيؤوبا مدي؟ 


إنها أسئلة لا جواب عليها في 
الوقت الراهن. كل ما نعرفه اليوم هو 
أن أم :هاي عاقتك .سن كاملة: عقت 
سفوها إلى (أو خودتهاامن) وروكدة:» 
وأنها قضت نحبها ليلة العاشر من 
أكتوبر سنة 1944 "" عن سن تتاهز 
الحادية والعشرين. فغُسل جثمانها. 
ثم كفن: باقتراج من التهامي الوزاني . 
في حلة بيضاء كانت في الأصل ثوبآ 
اقتنته الراحلة من مدخراتها وأهدقد 
لزوجها ليخيط منه جلبابا له. 


وعتد. انقضاء عشرة أيام على 
حدث الوفاة. نشر الكاتب على ثلاثة 
أرباع الصفحة الأولى من جريدة 
«الريق» (1944:/10720) مركية نثرية 
حزينة لأم هانئ تحت عنوان «وقفة 
على الضريح» عبر فيها عن تفجعه 
غك رحيل كلك المرأة الى ركايف 
غريبة في الذفيا:لا قجد ما ترقق يهنا 
ولا أختا تسليهاء والقى محضته حبا 
صادقا ,كانت الأيام لا تزيذاه إلآ قوة 
ونضرة» وكيف أن ذكراها ٠«ستظل‏ في 
قلبي كالنار الموقدة يزداد لهبها كلما 
وقع بصري على ما يحمل ذكريات. 
وينطق بما لا يفهم حديثه إلا نفسنْ 
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واحدة:اذهن أحد شقيها وغاب تحت 
التراب. واختفى كما تختفي الشمس 
إذا تؤارت في الحجاب». 


لقد دأب التهامي الوزائني على 
زيارة قبر أم هانئ كلما سنحت الفرصة 
أو هاجت ذكرياته. وخلال زياراته 
المتكررة: التي يحتمل أن تكون قد 
تتالت بوتيرة متباعدة بعد زواجيه 
الزابع (1944) والخامس (1946) وإلى 
حين وفاته (1972).: لم يكن الكاتب 
ليهتم إلى أن القبر الذي سهر بنفسه 
علي كريينه هاارايع »الع يكن يدور 
على شهادة كتب عليها اسم المراة 
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لقد دأب التهامي 
الوزاني على زيارة 
قبر أم هانئ كلما 
سنحت الفرصة أو 
هاجت ذكرياته. 


وتاريخ وفاتها. والواقع أن الكنابة على 
الشواهد لم تكن بالأمر المتداول في 
تطوان حينعة. بل 'كانك شبد استثناء» 
وهو ما أدى إلى ضياع هوية عدد لا 
يحضى من القبور” وبما أن التعتيم 
طال ذكرى أم هانئ. فقد عرف قبرها 
إهمالاً متناميا. إلى أن .غدا من بالغ 
الصعوبة التعرف عليه في الوقت 
الراهن. 


لقد حاولت ذلك في صيف سنة 
1. لكن محاولاتي كافة باءت 


جالفشل. 


هوامش 


1) من عادة سكان تطوان زيارة قبور موتاهم كل 
00ظ 


© أو أَفْرِيدُ حسب بعض الروايات. 
© جريدة مستقلة أسسها التهامي الوزاني سنة 1936. 


4) ولد بتطوان سنة 1918 وقضى تعبه بهااسنة 1983 
إثرحادثة سير. 


5) هي زوجته الثانية : عقد عليها سنة 1922. وطلقها 
فى 31 مارس 1950. 


6) أنظر. ضمن الملاحق المرفقة. نسخة من غلاف 
مخطوط ,دفتر أم هانئ» وصفحة من صفحاته 
الداخلية: 

7 سيكتشف سنة 1944. 

8 «الريفء : 21/ 6/ 1943. 


9 «الريف, : 20/ 2/ 1942. 


0) أحد مستشفيين كانت تطوان تتوفر عليهما في 
ذلك الوقت. 


1) رغم احتلال الإسبان لطنجة فيما بين يونيو 1940 
وأكتوبر 1945 بحجة دعم حيادها. 


2]) كانت البسيطة الإسبائية عملة متداولة في طنجة. 
شأنها في ذلك شأن الفرنك المغربي. والملاحظ أن 
الإسبان. إثر احتلالهم للمدينة. عمدوا إلى إصدار 
بسيطة ورقية خاصة بالمنطقة الدولية. 


13) روى التهامي الوزاني في مخطوط «بين 
صديقين, (1955) أن المقيم العام الإسباني بيكبيدير 


(1937-1936) كان يقول ٠‏ دإن أول ما أهتم :له إذا 
أصبح الصباح. ماذا عسى أن تكون قد كتبته 
(الريف 


14) تزويد الجريدة بالورق ومداد الطباعة. 





15]) يقول التهامي الوزاني في مخطوط «بين 
صديقينء, (1955): ,كم أدركت خطتئي في اقتحام 
مقتحم الحزبيات». 

16]) «وقفة على الضريحء. «الريف, : 20/ 10/ 1944 . 
7) أسها الأستاذ خائينطو راميريثك في أوائل 
الأربحينات, وأشرق يتفسه على إدارتها؛ قبل أن يعمد 
إلى إغلاقها في أواخر الخمسينات. 

8) «الريف, :21/ 6/ 1943. 


19) هناك إشكال يتعلق بتاريخ وفاة أم هانئ ٠‏ ففي 
مذكرات التهامي الوزاني المخطوطة «بين 
صديقين». وقد دونت سنة 1955» ورد أن وفاتها كانت 





يوم 10 غشت 1944. وهو التاريخ الذي اثبتته وثيقة 
«اقتراح المعاش» («وأكمءم عل «0)زأوهمم2) التي 
وقعها التهامي الوؤاني بتاريخ 23 عشت سنة:1966- 
غير أن متكراته المسجلة في مخطوط ددفتر أم 
هانئ» (وهي غير مؤرخة؛ وإن كان من المرجح أنها 
كتبت في أواسط الأربعينات) تشير إلى أن المرأة 
توفيت يوم 10 اكتوبر 1944 . وبما أن نص ,وقفة على 
الضريح, نشر بجريدة «الريف, في 20 أكتوبر 1944. 
فإنه من البديهي أن التاريخ المدون في «دفتر ام 
هانئ» يطابق الحقيقة. لكن تبقى التساؤلات التالية 
واردة : هل يتعلق الأمر بسهو؟ أم أن التهامي الوزاني 
نقل في وثيقة «اقتراح المعاش» تاريخ الوفاة المسجل 
في مخطوط وبين صديقين» دون أن يتحرى التاريخ 
الحقيقي؟ أم أنه تعمد تقديمه شهرين (من اكتوبر إلى 
غقت) لأسباب تجهلها؟ 


9 كد 
22 











11-المتصوف والماسونى 


مدخل ثان 


في مقالته القصيرة التي تحمل 
عنوان «التهامي الوزاني بقلم التهامي 
الوزاني»؟". لخص الكاتب المغربي 
(1903 -.1972) أمون مشارافحياكة 
العملية والإيديولوجية والوجدانية. 
لكنه تغاضى لسبب من الأسباب. عن 
الإشارة إلى حدث انخراطه فى 
الماسونية في أوائل الثلاثينات من 
القرن الماضي. رغم أهمية ذلك 
الحدث الذي كادت عواقبه أن تكون 
وخيمة. لقد لاحظ المؤرخ محمد بن 


عزوز حكيم في العدد المكرس 
للتهامي الوزاني ‏ من صحيفة 
«الحياة,» التي يصدرها بين الحين 


والآخر أنه لم يجد في 
الكاتت وأية إشارة إلى انتماكه لمنظمة 
الماسونية العالمية»"'. والواقع أن 
هنالف إشازات -مسيبة إلى. هذا 
الموضوع في مخطوطي «بين 


صديقين» (1955) و«دفتر 3 هانئ» 


مذكراق 


(غير مؤرخ) اللذين اعتمدنا في هذه 
المقالة على ما ورد فيهما. وعلى ما 
ورد في روايات شفوية استقيناها من 
بعض أصدقاء التهامي الوزاني, وكذا 
على بعض الوثائق العسكرية المتصلة 
بالحياة المهنية للضابطين الإسبانيين 
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اللذين مهدا للكاتب سبل الانخراط 
في المحفل الماسوني. 


ضرب من المغامرة 


يبدو أن الغليان المذهبي الذي سبق 
كيام الجمهورية في إسبانيا سنة 1931 
ساعد على بروز جو من حرية التعبير 
العقدية. وهو ما حدا بالماسونية إلى 
أن:«قواصل انقشارها هنا وهناك :على 
هيأة محافل منتمية في معظمها إلى 
«محفل الشرق الأعظم الإسباني». 
وموزعة على أقاليم عديدة من بينها 
منطقة الحماية. حيك أحدثت في 
تطوان ثمانية محافل انتسب إليها 
كبار موظفي الدولة الحامية. وبعض 
ضباط الجيش, وكلةٌ من اليهود: خضلا 
عن لائحة من الوطنيين المغاربة 
الذين وجدوا في الانتماء إلى محفل 


«قطوان» .فرصة مواتية لشرج 
مواقفهم السياسية والدفاعة عن 


مطالبهم المستعجلة. 


لم يكن التهامي الوزاني يجهل ما 
سلك الماسونية 

من فرص للحوار والاطلاع على الرأي 
الآخر. كان يدرك في أعماقه أن الأمر 


يتيحه الانخراط ذ 


1 9 القصيرة 
التي تحمل عنوان 
«التهامي الوزاني 
حلم لامي 

الوزا حا لقص 
الكاتب المغربي أبرز 
مسارات حياته. 
لكنه تغاضى لسبب 
من الأسباب: عن 
الإشارة إلى حدك 
انخراطه في 
الماسونية في أوائل 
الثلاثينات من القرن 
الماضي 





ضرب من المغامرة. لكنه كان ميالاآً 
بطبعه إلى كل مغامرة غايتها 
المعرفة. أليس العلم بالشيء أفضل 
من جهله؟ ثم إنه لن يكون الوطني 
الوحيد الذي فعل ذلك: هناك 
صديقه الحاج عبد السلام بنونة. 
وهناك أيضا الحسين بن عبد الوهاف 
الذي انخرط. وهو طالب في كلية دار 
العلوم بالقاهرة. في محفل ,الأخوة». 
وارتقى فيه إلى مرتبة ,استاذ,. 
صحيح أن العديد من الماسونيين 
الإسبان كانوا استعماريين. تسيطر 
على أمزجتهم نزعة الاستعلاء 
القومي. مع أن الماسونية. نظريا. 
كدعو إلى التسامح: وستعالى على كل 
تعصب قومي أو ديني. بيد أن هؤلاء 
الإسبان كانوا يواخذون المغاربة أيضاً 
على حماستهم الوطنية التي تشكل. 
في اعتقادهم. النقيض المباشر للروح 
اقكونية التي" تنادي يها" الماتونية 
الحقة. لقد كان هناك جدل كبير يدور 
بين أعضاء بعض المحافل والألواج 
التدكة كن لعولا كم اكلا إلى 


الماسونية لأهداف إيديولوجية 
فحسب. وإنما لغاية تحقيق منافع آنية 
أيكنا : 

ضابط متفتح الفكر 


ظل التهامي الوزاني مترددا إزاء 
الماسونية مدة من 
الظروف 


الانخراط في 


الزمن:. إلى أن 


حسمت 


تردده : فإثر طلاقه من زوجته الأولى 
(1922). اقترن الكاتب بالسيدة رقية 
بريشة. وكانت أرملة ورثت عن زوجها 
عبد الكريم بن جلون منزلاً في حي 
«زيانة» يحيط به بستان وارف. فقرر 
الزوجان الإقامة فيه. وذات يوم اكترى 
ضابط إسباني شاب. في حوالي 
الثلاثين من عمره. المنزل المحاذي 
لمنزل الزوجين. لاا يحول بين 


بستانيهما إلا حاجز قصير من 
قصب" كان " الضايطة ا ييعى 


كريسطوبال دي لورا إي كاسطا نييدا. 
وكان قبطاناً في سلاح المشاة من 
مواليد بلدة «سان فرناندو» (قادس) 
سنة 1896”". تعرف عليه التهامي 
الوزاني ذات مساء خريفي حين كان 
يتجول في بيستان منزله. وبما أن 
الكاتب كان قد شرع حديثا في تعلم 
اللغة الإسبانية (1929) فقد سعى إلى 
جاره. وحاول مخاطبته بلغته. لكنه 
فوجئ بأن مخاطبه كان يتحدث 
الدارجة المغربية. 


هكذا أخن الرجلان يتجاذبان 
أطراف الحديك. وحينه] علم التهامي 
الوزاني أن الضابط الإسباني كان في 
وضعية تقاعد مع تحديد الإقامة بعد 
أن وجهت إليه تهمة «التمرد العسكري» 
في يونيو 1931”. وأنه لم يكن يقيم 
وكده في اللنيف وإفيا اركقة اح رلته 
التي كانت غريية الأطوار» اتؤمن 
بالسحر والعين. ولا تفتا تبخر أركان 
المنزل وزواياه درءا لكل مكروه. 


هكذا أخذ الرجلان 
يتجاذبان أطراف 
الحديث: وحينها علم 
التهامي الوزاني أن 
الضابط الإسباني كان 
اع 
تحديد الإقامة بعد أن 
وجهت إليه تهمة 
«التمرّد العسكري» في 
يونيى 71931 , وأنهالم 
يكن يقيم وحده في 
البيت وإنما رفقة 
خليلته التي كانت 


غريبة الأطوار 
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لاحظ الكاتب أن كريسطوبال دي لورا 
كان متفتح الفكر. واسع الاطلاع. 
يصغي إلى مخاطبه باهتمام. ويتقبل 
النقد الذي يوجه إلى إسبانيا بتفهم. 
وإن كان مقتنعا بأن بلاده لا تروم سوى 
إنفاذ الإصلاحات التي يتطلكبها دورها 
كدولة حامية. 'لقد. كان الضابظ 
الإسبائي متيقنآ كذلك بأن مطالب 
الوطنيين المغاربة في مجملها 
معقولة. لكنه لم يكن يدرك سبباً 
لحالة الاستعجال التي قسم تصرفاتهم. 


إثر التعارف الذي تم بينهما. شرع 
الرجلان في التزاور بعدما استحكمت 
بيتهما أواض 'المودة: وذاتق يوم دعا 
التهامي؟١١‏ الوزاني الفيظان 
كريسطوبال دي لورا لتناول طعام 
العشاء :معد؛ وخيتتك قدم له بعض 
أصدقائه الوطنيين الذين دعاهم 
للتهرف عليه فاكتشف الكاتب متذهشا 
أن الضابط الشاب كان يعرفهم واحدا 
واحدا. وانهم كانوا بدورهم يعرفوته. 


بل كانوا يُكبرون فيه نظره البعيد. 


وجروائة,» وصدرهء (الر حا أكناء 
المناقشة. 
الزاوية والمحفل الماسوني 


ذاقك يوم ماطر دعا القبطان 
كريسطوبال دي لورا التهامي الوزاني 
للالتحاق به في بيته. وذلك بغية 
تزجية الوقت «فالمساءالشتوي في 
تطوان طويل.. شرع الرجلان 
يتحدثان في مواضيع مختلفة. لكن 





أبرز الضابط الإسباني 
أن محافل تلك 
الجمعيات الماسونية 
وجدت صدى محمودا 
في العديد من البلدان 
الإسلامية. فاستحدثت 
نظائر لها في مصر 
وتونس» وحتى في 
المغرب: ملاحظا أن 
انخراط الوطنيين 
المغاربة في أحد 
المحافل سيخرجهم من 
عزلتهم 

الأ 


الضابط الإسباني. الذي لم يكن يجهل 
شيئا عن معتقدات جاره. لم يفتأ أن 
مال إلى الحديث عن التصوف. فاعتبر 
الزاوية «أشبه بجمعية روحية يتفق 
أفرادها على رموز سلوكية خاصة. 
ويحتلون قيما ينهم مراف معلوسة). 
بعد ذلك انصرف إلى القول بان 
أوزوناه ومنت أواسظ: القرى السادس 
عشر ميلادي. عرفت ظهور جمعيات 
من هذا القبيل. لكن هدفها لم يكن 
دينيا ضيقا. وإنما يتوخى إشاعة أخوة 
إنسانية تتجاوز العوائق القومية 
والدينية. وتسمو إلى معتقد كوني 
غايته المركزية إسعاد البشر كافة. ثم 
أضاف قائلا بأن المتصوفة الشرقيين. 
وخاصة في نتركياء. كانوا أقدر 
المسلمين, على فهم مرامي هذه 
الجمعيات نظرا لوجود هدف إنساني 
مشترك بينها وبين 
(زواياهم). وهو ما أدى إلى انخراطهم 
فيها. وقيامهم بدور إيجابي في 
التعريف. بالغاياف الإصلاحية اللي 
ينوون إدخالها على مجتمعاتهم. إثر 
ذلك أبرز الضابط الإسباني أن محافل 
تلك الجمعيات الماسونية وجدت 
صدى محمودا في العديد من البلدان 
الإسلامية. فاستحدثت نظائر لها في 


مصر وتونس. وحتى في المغرب. 
ملاحظاً أن انخراظ الوطنيين 
المغاربة في أحد المحافل سيخرجهم 
من عزلتهم. وسيمكنهم من الحصول 


كان التهامي الوزاني يصغي 
باهتمام إلى حديث الضابط الإسباني. 
لكن طرقا على الباب لفت انتباهه : 
هكذا لم تمض بضع ثوان حتى لمخ 
ضابطاً آخر يدخل وهو يخلع 
معطفه الواقي من المطر. انتصب 
القبطان واقفاً ثم حيًا الوافد تحية 
عسكرية. قبل أن يقدمه للكاتب 
قائلاً : إنه المقدم ميغيل لوبيث براقو 
خير الدو (1895) . صافحه التهامي 
الوزاني كمن يتعرف عليه لأول مرة. 
لكن الظنون لم كليث أن خاميهه 
وحينهنا أدرك أنه كان قد تعرق عليه 
مين بضع سئوات في ظروف أثارت 


حملات تهب شرسة 


كان ميغيل لوبيث براقو في ذلك 
الوقت (حوالي سنة 1925) قبظانا في 
سلاح المشاة مكلفا بمهمة المراقبة 
العسكرية لقبائل الحوز. وهي القبائل 
التي كانت تستوطن الأراضي الممتدة 
بين تطوان وسبتة عبر الملليين. وكان 
الشيخ إدريس الحراق ( 1879 1934). 
قطب الحراقية .وصديق 
التهامي الوزاني. يقوم بالوساطة بين 
شيوخ قبيلة بني سالم الحوزية. الذين 
كانوا من اتباع زاويته: وبين المراقب 
العسكري الشاب كلما حدث طارئىّ 
عليف .يستوجب ذلك فكاق االكائب 
يرافقه على مضض. ويوجه انتقادات 
صريحة لتصرفاته الممالئة لجيش 


الزاوية 


الاحتلال. وعندما نما إلى مسامع 
القبطان ميغيل لوبيث براقو ما كان 
التهامي الوزاني يشيعه في مجالسه 
عن حملاته الشرسة لنهب قطعان أغنام 
وماعز وابقار وخيول القبائل الحوزية 
وتدمير قراها حرقا”. سعى إلى 
رشوته والتودد إليه. لكن الكاتب رده 
ردا عنيقاً. 


لم يكن مجيء المقدم ميغيل 
لوبيث براقو إلى منزل مرؤوسه في 
ذلك المساء من قبيل الصدفة : كان 
القبطان كريسطوبال دي لورا قد 
حدث المحفل الماسوني عن شخصية 
جازه وعن أهمية استدراجنه للانخراظط 
في المحفل نظراً لما كان يتمتع به 
من تسامح ومن علاقات متينة 
بالوطنيين والأوساط الدينية على 
السواة:. وكان المقدم ميغيل لوبيف 
بَوَاقق خاضر] حينكن فتذكر أنهدكانك 
له سوابق معرفة بالرجل. وأراد أن 
يتأكد أنه هو الشخص المعني. فعرض 
على القبطان دي لورا أن يدبر له أمر 
اللقاء به. لقد كان الماسونيون 
يتحرون بالغ التحري عن شخصيات 
من يتم ترشيحهم للانخراط في أحد 
المحافل. وبما أن الترشيح يتطلب 
#زكية.مردوجة: فإن شهادة المقدم 
كانت ضرورية وحاسمة. 


في مساء يوم 9 ماي 1932" جاء 


القبطان كريسطوبال يدعو التهامي 
الوزانئي لمرافقته. وجدا في 


8 
لقد كان الماسونيون 
يتحزون بالغ التحري 

عن شخصيات من يتم 
ترشيحهم للانخراط 
في آلحد المحافل. وبما 
أن الترشيح يتطلب 
تزكية مزدوجة: فإن 
شهادة المقدّم كانت 
ضرورية وحاسمة. 


انتظارهما سيارة خاصة فامتطياها. 
وغندما ترجلا منها بعد حين ألفيا 
أمامهما باب به نقوش وزخارف. ففتح 
لهما. ودلفا إلى دهاليز. ثم صعدا 
سلالم. وانحدرا إلى غيرها. وكانت 
معتمة: لولاا بعض الآضواء الحافقة 
التي تتدلى من سقوف مقوسة. إثر 
ذلك وصلا إلى ساحة فسيحة مزدانة 
بعدة تماثيل فتوقف القبطان عند 
تمثال «مينيرقاء وقال: «هذا رمز 
العلم والحكمة». وقبل أن يواصلا 
السير: أشاز القبظان إلى السقف الذي 
يَظَلْل الساحة فاكلا : «انظر . الا ترى 
ذلك النور الذي ينبعث من شيء شبيه 
بقرص الشمس؟ إننا نستضيء به 
مثلما تستضيء البشرية كافة بشمس 
واحدة. براها مهندس هذا الكون 
اللأعظم. نحن هنا إخوة في هذا النور. 
وقد أحببنا أن تنضم إلى جماعتتاء». 





الانخراط في المحفل 


ما كاد التهامي الوزاني والقيطان 
كريسطوبال 
هب نحوهما ثلاثة أشخاص اثتزروا بما 
يشبه المناديل المطرزة بالوشي. ثم 
شرعوا في استنطاق الوافد الجديد. 
شعر التهامي الوزاني بنوعء من 
الارتباك في بادئئ الأمر. لكن ثقته في 
في قرارة نفسه على أن يكون ماسونياآ 
عن اكتاعف مثليا كان امتكرية] عن 


يتوسطان القاعة حتى 


قناعة يؤمن بعصمة الشيخ. وكرامات 
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المجاذيب. قدمت :له ورقة الانخراظ 
فوقع عليها فوق طاولة رصفت عليها 
نسخ من القرآن والإنجيل والتلمود. 
كم تسم كتبا وملفات زينت أغلفتها 
بالمثلث الوضاء والفرجار والجفن 
المدرجة داخله. حدثه رفيقه عن 
الرتب الثلاثك التي يندرج فيها 
المنخرطون. وأخبره أنه. بعد 
انخراظه: سوف يظل «عضؤا خاملا» 
لميدة لاك ستواتك. كم القلنه أنه أصبح 
أخا لكل ماسوني بصرف النظر عن 
التهامي 
الوزاني ما قرأه من قبل في كتب 
المتصوفة. وخاصة كتب ابن عربي 
المُرسى.وأدرك أن المتصوف هو أيضا 
0 غأنه في ذلك شان 
ا 


أنه. 


قوميته. وذيائنه ' فتذكر 


ليس في وثائق التهامي الوزاني أو 
مذكراته ما يوحي بما حدث بعد 
ذلك. وهو ما يعني أنه من المحتمل أن 
يكون قد واصل حضور اجتماعات 
المحفل الذئ. اتخرط فيه بوضفه 
ملاحطا. كما أنه ليس من المستبعد 
أن يكون قد انقطع عنها بعدما بلغه 
استعفاء الحاج عبد السلام بنونة من 
عضوية محفل «تطوان» يوم 8 يوليو 
3 ثم تعليق عضوية عبد الخالق 
7امارزس 971934 


اللي دق 


كن المؤكن هو أن عرى غاذقاقا 
الكاتب بالقبطان كريسطوبال دي 
لوو ازكادت مقانةء يل الظطاس أن هذا 


ثم لقنه أنه أصبح 
أخا لكل ماسوني 
بصرف النظر عن 
قوميته وديانته» 
فتذكر التهامي 
الوزاني ما قرأه من 
قبل في كتب 
المتصوفة: وخاصة 
كتب ابن عربي 
المرسي» وأدرك أن 
المتصوف هو أيضا 
إنسان عالمي شأنه 
في ذلك شأن 
الماسوني. 


الأخير: وكآن جمهورياامتحمسا يذل 
حيدا كبير| التنعيل اكنوات اتصالاعه 
المادودية بعامة حف السلطة الخديرة 
امدرية كان لوي اسطالك 
الوطنيين المغاربة عناية متميزة. 
وذلك بالاستجاية لماحو مستعجلن 
منها. في هذا الصدد يمكن الإشارة 
إلى التقار.ن التي يدها إلى زعيم 
الحزب الراديكالي الإسباني أليخاندرو 
ليرّوكس  1864(‏ 1949) إثر تقلده 
منحبا ركد السكرية سند 1933 
مكنا اكنافد إلى اغدالة- مطالف 
الوطنيين. خاصة ما يتصل منها 
مؤسسات ديموقراطية 





بإحداث 
لتسيير شؤونهم اليومية. 
ندُروخيمة 
إثر قيام الانقلاب الفرانكوي في 
8 يوليو 19367. أشتك مليشيات 
الفلانخي الإسباني حملة وانئعة لتعقت 
دين في إسبانيا وفي :ممنطقة 
المادونية” مدهي 
«يناهض القومية 
الخالضة ٠‏ توعفيدنها 


الكاثوليكية المطهرةء:في آن- هكذا 


شمك الحملة في .قطوان المقاتق من 
الإسبان الذين كانوا يعدمون قبل أن 
تقذف جثثهم في نهر «المحنش». كما 
شملت العديد من اليهود الذين 
استصفيت أملاكهم. أما المغاربة فقد 
تم غض الطرف عنهم بعد تدخل 
سلطات الإقامة العامة لدى الفلانخي. 
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شنْت مليشياتق 
الفلانخي الإسباني 
حملة واسعة لتعقب 
الماسونيين في إسبانيا 
وفي منطقة الحماية, 
باعتبار الماسونية 
مذهبا أمميا ملحدا 
«يناهض القومية 
الإسبانية الخالصة» 
وعقيدتها الكاثوليكية 
المطهرة» في آن. 


في هذا الصدد: يمكن الإشارة إلى 
الواقعة التالية: فلدى عودة الوفد 
التطواني الذي شارك في الاحتفال 
بعيد السلالة في إشبيلية يوم 12 
أكقوين 11996 وكان على رأسه:الصدر 
الأعطعم احم العميكف لخل) تاقث 


الأمور الوطنية خوان بيكبيدير 
(1888 -. 01957 بمطار تطوان 


لاستقبال الوفد الذي كان التهامي 
الوزاني أنحد أعضاكه الثلافين. وعندما 
ضافح هذا الأخير طلب منه همساً. 
وهو متجهم الوجه. الحضور إلى 
مكتبه في اليوم التالي. حيث استقبله 
ببرود بالغ. لم يدر الكاتب سببا لذلك 
النفور. وحدس أن في الأمر وشاية 
مغرضة. لكن نائب الأمور الوطنية 
مد يده إلى رزمة أوراق ناوله إياها. 
فإذا بينها الورقة التي وقع عليها 
التهامي الوزاني في المحفل 
الماسوني يوم قرر الانخراط فيه. 
صعق الكاتب لذلك. لكن جيكبيدير لم 
يلك أن قال لد الاعير الثفر منتهيا: 
لكن كيف لم يخطر ببالك أن تخبرني 
من قبل؟». 


وجهت للمقدم ميغيل لوبيكث 
براقو خيرالدو تهمة التآمر والتمرد 
ومحاولة الاستيلاء على البارجة 
«الأميرال ثيرقيراء"" فرج به في 
حصن ١الأتشوه‏ بسبتة في أواخر سنة 
4 ثم في سجن مدريد العسكري 
في يوليو 1935. قبل أن ينقل في 
شتنبر. من نفس السنة. إلى المستشفى 


العسكري بالعاصمع الإنسبانية حيك قضى نحبو"". أما'القبظان كريسطويال في 
لورا إي كاسطانييدا فقد أعدم رميا بالرصاص بمدينة أصيلة في أواخر شهر 
يوليقسنة 1936 


© © © © © 31 
هوامش 
1) مجلة .المع فق زقطوان) العددت 24 مارس 1950 
)صدر يوم 22:فجتير 1994 
المصدن السايق-ض:9: 


واتطععية .قلع قمادة© نز رمآ عل لوطاه)وت .2 عل 5ملء انعو عل عتطقحصم هزه1ط (4 
.لمتدمس8) واأامعع5 بنقاتائاة لمتعمءن 

5) تفمن العمصدر السادق: 
واتطعتةخ .012106 متتفرظ ععمم] اعدوتا8 .12 عل ومك أتجعة عل عتطهدر هزه (6 
.لقققمك8) موانامعء5 سنماتاتلا لممعمء 0 

7 نفس المصدر السابق. 


8) «الحياة؛. 22 دجنبر 1994. ص 9. 


9 «الحركة الماسونية بالمغرب» يوبكر بوهادي. «الاتحاد الاشتراكي». 15 
أبريل 2001. 


0) إحدى أهم بوارج سلاح البحرية الإسباني. انحازت إلى جانب الوطنيين إثر 
انقتلابهم على الشرعية الجمهورية. فاغتبرت «بارجة مارقة». شاركت في حماية 
محاولة الإنزال التي قام بها العسكر في شواطئ مالقة وإسطييونا في يناير 1937: 


كما شاركف .فى كنبلة طريق مالقة- ألميريا: تعرضك في مارسس 1957 لقضف من 


طرف الطيران الجمهوري أوقع بها أضراراً بليغة. 


1) انظر هامش (6). 
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عبد القادر الشاوى 


نص من الأدب السردى* 


أبدأ أولاً بذكر شىء لم أدركه إلا بعد 


قيرة. 

لقد تصورت أن الكتاب هذا الذي 
بين أيدينا في طبعته هذه. يوم صدر. 
نص من النصوص السردية الجديدة 
التي كتب عبد الله ساعف أغلبها في 
ارتباط فح عجاري الناضة في الحياة. 
ويوم وصلني الكتاب أقلعت عن هذه 
الفكرة 0 ما شرعت في قراءته. 
بحيث أدركت أنني اقراً 6 سبق لي 
أن قرأته من قبل ولم يبل الزمن ما 
خلفه في نفسي من أثر. 





والحقيقة أنني لم أقرأ الكتاب في 
طبعته الفرية فقطا .ل وقامته 
يوم صدوره عن لارمطان لجمهرة 
القراء في لقاء عمومي لا أذكر مكانه 
ولا تاريخه الآن. ولعلي نشرت تلك 
القراءة في جريدة محلية لا أذكر 
أسمها 1 


لقد تصورت أن الكتاب 
هذا الذي بين أيدينا في 
طبعته هذه: يوم صدر» 
نص من النصوص 
السردية الجديدة التي 
كتب هبد الله شافقٌ 
أغلبها في ارتباط مع 
تجاربه الخاصة في 
الحياة. 





ثم أضيت غينا لخر إن الركم 


الموجود على غلاف الكتاب في طبعته 
الفرنسية من وضعي. 

أريد أن أقول إنني أقرأ اليوم كتابا 
مترجما سبق لي أن قرأته بالفرنسية. 
وربما كان من المفروض على 
المترجمين أن يذكرا ذلك على نحو 
من الأنحاء. (أي اسم الكتاب بالفرنسية 
وطبعته وقار 






القارئ بالمقروء. مع ما في الأمر من 
اعتبار تلقائي لمقتضيات الترجمة. 





الكناب بطريقة خاصة: يهمني أن 
أغير عرضا إلى آن_العنوان الفرعي 
الذي يحيله على الحنحة الداجلية 
(دوليات من زمن الاحشان) هو 
العنوان الأصلي. مع الملاحظة التي 
سأدلي بهاء للكتاب بالفرنسية 

العم عل ععقصمة كعل دعناوتممعط6. 


- قراءة في : عبد الله ساعف. مصب الشمس : حوليات من زمن الحصار. ترجمة محمد نايت الحاج 
وعبد الهادي الإدريسي. دار الثقافة/اتحاد كتاب المغرب. الدار البيضاء. 2002 





وأن الغنواق المثبك على الغلاق (مضب 
الشمس) هو من ابتداع المترجمين أو 
من له مصلحة في ابتداع العنوان على 
الأرجح. 

ثم إنني أجد في ترجمة 
5وعسوتهممط0 بالحوليات (الأعوام. 
السنوات. يقول المعري : سئمت تكاليف 
الحياة ومن يعش ثمانين حولا لا أبا 
لك يسأم) الذي يقابله بالفرنسية 
8165 وعءآ ما لا يخفى من التجاوز. 
وكنت في فترة تقديم الكتاب 
للجمهور قبل سنوات قد ترجمت ذلك 
باليوميات وهو الأقرب إلى الصحة 
معجميا على الأقل. 


وتتويعا عك "ذلك. أقول إن 
العتر حمين ١‏ أعاذا الكرة: فى نفس 
الموضوع حين قاما بترجمة ديوان 
عبد اللطيف اللعبي عل عن نأمط 
عانكه *ل عااءلماك 13 المذكور في 
المتن (ص 60) ب (حوليات قلعة 
المنفى). مع العلم أن هذا الديوان 
منشور في ترجمته إلى «الدربية 
بعنوان (يوميات قلعة المنفى) على ما 
أذكر. 

موف أقوم نقزاءتين ممكنتين من 
بين قراءات أخرى ممكنة في الكتاب 
الذي بين أيدينا. 
قراءة تكوينية أقول فيها: 

يمكن أن, تذكر ذكرا أساسيا أن 
مؤلف الكتاب اعتمد «منطق» الكتابة 


202 


1" 
يمكن أن نذكر ذكرا 
أساسيا أن مؤلف الكناب 
اعتمد «منطق» الكتابة 
التراسلية ولو من 
جانب واحد كما هو 
الحال في هذا الكتاب: 
كتابة تقوم بالذات» 
على تبادل المعلومات 
والمعطيات والأخبار 
ومخاطبين يتبادلان 
المواقع بالتناوب. 
الا 


التراسلية» ولو من جانب واحد كما هو 
الحال في هذا الكتابء كتابة تقوم 
بالذاتك. على تبادل المعلومات 
والمعطيات والأخبار بين متكلميّن 
ومخاطبين يتبادلان المواقع 
بالتناوب. بذلك صاغ المؤلف مشروع 
كتابته الخاصة. ويمكن تشبيه الكتاب 


في طن القراءة دريالة مطولة 
قتصمن حولنا افيا على أشكلة 
مفترضة: 


هذه الكتابة الخاصة. كتابة ذاتية 
وشبه سرية من حيث القصد. لم يكن 
النشر ولا يكون واردا في مثل تلك 
الكتابة في المعتاد إلا على أحد 
وجهين: بالاتفاق بين شخصين. 
والشرط هنا هو أن يكون الشخصان 
لهما وضع اعتباري (في المجال 
الثقافي أو غيره) يكون في الغالب 
مؤثرا من زاويتي الاهتمام والقراءة. 
كما قد يتم بدوافع أخرى كأن يعمد 
طرف أول إلى القيام يذلك لأسباب 
غالبا ما يشرحها من باب التبرير: أو 
أن يقوم طرف ثالث (ناشر مثلا) بذلك 
لاعتبارات. اكفرض. عليه أن يتدام 
حولها بعض الإضاءات. ولا تصبح 
قراءة تلك الكتابة. في جميع 
الأحوال. ممكنة ومباحة إلا بعد 
النشر بناء على ذلك. أما قبله فإنها 
تبقى في الدائرة السرية المغلقة. 
كعلمتا هذه القراءة في 


الثاني أن وراء الكتابة محفلين : 
محفل الكاتب/المؤلف/المرسل 


المقام 








اه الذي يعد بالجواب: بناء على 

ل طرح عليه. ويقرر في هذا 
0 أن يكون جوابه مسهبا من 
حيث التفاصيل صادرا من صميم 
الوجدان حاملا للغة خاصة لا أثر 
فيها للتحليل.ولا للرموز ,والإشارات 
المكتادء افي خطاب: المتاضليق 
اليساريين. وسوف تكون تلك اللغة 
تواضاية تستغور الصمت” 


المحفل الثاني وهو الذي يمكن 
تسميته بمحفل المخاطب/المرسل 
إليه/الغائب. وأجده على ثلاثة أوجه : 


الوجه الذي هو به الضمير الغائب 
والحالة (أف المرسل إليه). ويمكن أن 
نكتشف هذا الوجه من خلال الإشارة 
إلى رسالة مضمرة وردت على المؤلف 
تتضمن سؤالاا وتطلب جوابا (ما 
حدق خلال السنواق الأخيرة). 


الوجه الذي هو به المرسل 
إليه/الآآخر ضمن علاقة مفترضة. 
وهي علاقة قائمة مع المؤلف/الكاتب. 
وتبدو صميمية من خلال حديث هذا 
المؤلف الكاتب عنها. كما تقوم على 
البوح والمناجاة. ولكنها تبدو أيضا في 
حال من الخصاص الطارئ عليها 


بحكم هباب أحد طرفييا يسنا 
العتفى.. " وسيكون ٠‏ الفنات/المتقق 
بالمثل باعثا للطرف الثاني الذي هو 


المؤلف الكاتب على (تسجيل الأتحدات 
في دفتر... إلخ) 


الوجه الثالث الذي هو به مستقبل 


في هذه القراءة 
التكوينية نأخذ بعين 
الاعتبار مبدتيا مكونين 
جوهريين اثنين في 
الكتابة : 


أولهما هو السؤال 
المعروض الذي ورد 
على المؤلف الكاتب 


أما المكون الثاني فهو 
الجواب من حيك هو 
قرار مستحث بفضل 
السؤال: وهو ما ترتب 
عنه التدوين السردي. 





الجوابا/الكمات '(فخواضاً” ومحهون 
هنذا :الدوان الذي هو مضعون الكناب 
فى ذات الوقت هو (ما شهدته 
السنوات العجاف ... إلخ)؛ 


يمكن القول:جناء على.قلك: اإخنا 
في هذه القراءة التكوينية نأخذ بعين 
الاعتبار مبدئيا مكونين جوهريين 
اثنين في الكتانة؛ 


أولهما هو السؤال المعروض الذي 
ورد على المؤلف الكاتب (نعرفه ضمنيا 
آنه ل يلقى إلينا إلا مؤاسطظة الكاتب 
المؤلف نفسبد/الشاكل الشائت ولا تتؤافر 
على نص سؤاله المكتوب). ونقهم أن 
السؤال هو : 


ما ترتب عن 
- الوعد: الذي أحَذة المؤلف الكاتت 
على عاتقه 
الجواب كتابة 
مقررة: أي القيام بالسرد وتواصل 
هذا السبره إك نهاية المطاف: 


بضرورة الجواب 


نفسه بوصفه 


أما المكون الثاني فهو الجواب من 





كاهو قار مستحق بتفضل السؤال: 
وهو ما ترتب عنه التدوين السردي. 
وقد جاء هذا التدوين السردي على 
نحو تدريجي ينطلق من التمهيد 
(عدم 


إجهاد النفس .في 
الحركة. 


استعراخن 














حيرة الحقيقة 
من ص 12: إن 
المجموعات...) 


يمكن أن نجد في هذه القراءة 
التكوينية عنصرين أساسيين 
عضمرين” 


- ملى .مسنتوى البنية» المرسل 
والمرسل إليه والرسالة (أعني الخطاب 
المتعدت الوحداق المزتكزة على 
تداول/تدويل المعاني). وتتشكل هذه 
البنية بصيغة أخرى على نحو ما يلي : 
السائل بوصفه طالباء المجيب بوصفة 
كاتباء الجواب بوصفه إبلاغا وبلاغة. 


...). والعرض (ابتداء 
تاريخ هذه 


- على مستوى السرد بمعنيين ٠‏ من 


حيث تحلل الكتاب عزجت جميع القيود 
والضوابط التي تفتر ١‏ الكتابة 
العالمة للتواصل ا على مستوى 


البروتوكولات النظرية أو سواهاء وكذا 
من حيث اندراج كثير من أساليب 
السرد القصصي في المتون المسرودة 
من تقديم للأحداث وتأخير لبعضها 
التخرء الوصفء التشخيصء التقديرات 
الذاكية ... وسوى كلله: 


ولا أجد أي حرج من خلال هذه 
القراءة؛ في إدراج هذا الكتاب في باب 
ما يمكن الاصطلاح على تسميته 
بالأدب السردي. 


أما القراءة الثانية فيمكن تسميتها 
بالقراءة الاستعراضية والتي يمكن أن 
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نتوصل من خلالها إلى معرفة جملة 
من الأمور المرتبطة بمحتوى ما 
تضمسنه الكتاب. من أفكار ومواقف 
وتصورات. أو ما يشكل خطابه العام. 
دون أن يحملنا الظن على الاعتقاد بان 
هذا الخطاب منسجم أو نهائي أو 
مهيكل. 


ومن السهل أن يجد القارئ في 
هذا الكتاب رؤية فكرية وسياسية 
لطبيعة مبوضؤعاقة العامة كما يمكن 
أن نجد فيه خلاصات عامة ترتبط 
بتجربة سياسية معيشة ومفكّر فيها 
تفكيرا بَمدياًء في ارتباظ؛ يبدو في 
كثير من الأحيان عضويا. بحقبة 
في الزمن لفترة 
وأنتجت من حولها بعض القيم. مثلما 
كان لها في الواقع العام بعض الأثر. 
واعني بتلك التجربة ما عرف في 
سياقه باليسار الجديد. سواء أكان ذلك 
في مرحلة تشكله أم امتداده أم 
نكوصه. وفي الكتاب. من هذه الناحية 
بطبيعة الحال. أكثر من تعبير يركز 
على ذلك. والبعض 
يلامسه. ويكون في بعضه الأخير 
أيضا ضمنيا يفهم من السياق. 


تاريخية امتدت 


الآتخر منه 


وسأكتفي في هذه القراءة بالإشارة 
إلى مكونات الكتاب انطلاقا من سجله 
الخطابي فقط. مركزا. في الآن 
نفسف على مقولا ى كلرق استخاضتها 
من قراءته والتمعن في خطابه : 


المقولة الأولى أسميها التاريخ. 





ومن السهل أن يجد 
القارئ في هذا الكتاب 
رؤية فكرية وسياسية 
لطبيعة موضوعاته 
العامة» كما يمكن أن 
نجد فيه خلاصات 
عامة ترقبط يتجرية 
سياسية معيشة ومفكّر 
فيها تفكيرا بعدياء 


ومن بين موضوعات الكتاب التي 
تندرج في ذلك ٠‏ 


-شهر الحجر من ص 12 إلى ص 17 
اليسار العربي الجديد من ص 26 
إلى 37 

- أولى.التدابير من ص :44 إلى 52 
مصادرات من ص 53 إلى 56 

- مد وجزر من ص 71 إلى 76 


المقولة الثانية وأسميها 
الرحلة/التجربة. ومن بين 
الموضوعات التي يمكن إدراجها 
فيها : 


الأممية اليسارية من ص 18 إلى 25 
ذكريات ماوية من ص 38 إلى 43 

-حداد أفلاطون من ض 77 إلى 82 
- ميولات استراتيجية من ص 83 إلى 
94 

مذكرات رحلة إلى الصين من ص 
95 إلى 107 


المقولة الثالثئة ويمكن تسميتها ب 
الذاتف 7 اقاملاق. واجد من 
الموضوعات التي تنطبق عليها : 


-الانتظار من ص 57 إلى 62 

- حقيقة ماكان من ص 66 إلى 70 
-يوميات الجملة الانتجانية من بحن 
8 على 127 

امس من ص 101133 137 
-ريبة وشك من ص 138 إلى ص 146 
وجوه فضات الاعتز الل من رص 147 
إلى ص 159 


1 

ويمكن أن أن كقراً هذه 
المقولات» وهي 
متداخلة تتلابس فيما 
بينها على نحو ظاهرء 
من زاوية الصوغ 
البياني» فيكون من 
الواضح أن كل واحدة 
منها صلحت لترمين 
حقل من الحقول التي 
اشتغل عليها الكاتب 


ويمكن أن أن تُقْرَأ هذه المقولات, 
وهي متداخلة تتلابس فيما بينها على 
نحو ظاهرء من زاوية الصوغ البياني. 
فيكون من الواضح أن كل واحدة منها 
صلحت لترميز حقل من الحقول التي 
اشتغل عليها الكاتب (التأريخ: المقارنة. 
التأمل).: _وهكذا يكن "أن نجه أن 
مقولة التأريخ فرّضت في الحديث عن 
التجربة اليسارية الجديدة شكلا من 
أشكال التوثيق لمسار سياسي متغاير 
عبر ملاحقة ثلاثة من أطواره. أعني 
النشوءالآنطلاق والقطور. والتجولات 
بما في ذلك النكوص. 


بينما ‏ أبرزت مقولة 
الرحلة/التجربة. فى غلاقة يسابقتها. 
بعض صيغ الاستفادة الممكنة من 
خلال المقارنة التي أجراها الكاتب مع 
التجارب الآخرى ضمنا أو صراحة. 
وفي هذه المقولات بعض يخ 
الخطاب الحجاجي التي تسعى إلى 
إبراز الأهمية المقدرة لبعض التجارب 
والإيحاء بمضمونها الإيجابي. 





أما مقولة الذات/التأمئلات فقد 
ارتبطت أكثر بالأحاسيس الخاصة التي 
خبرها الكاتب في تناول الموضوعات 
المرتبطة بشخصه ووجوده. ولذلك 
جادكا “متقلة ١‏ بالمدرفةا"الدادية 
والذكريات والبوح وسوى ذلك. 


كما يمكن أن تقراً تلك المقولات: 
في المرتبة 


الوظيفة. فتكون الغاية من مقولة 


الثانية. من زاوية 





التاريخ هي التحقيب الموضوعي (وفق 
تصور معين لكتابة التاريخ). ومن 
مقوالة الرحلة/التجوخة التنسيت '(ضد 


التعميم والإطلاق). ومن مقولة 
الذات/التاملاتك ٠‏ إبران ) ١‏ الشعوى 


الشخصي الطاغي بالتحول الذي يطرأ 
على التاريخ والفرد ... وهكذا. 


ليس من المناسب في مقام كهذا أن 
أزيد هذا النوع من القراءة تفصيلا. 
ولذلك سأكتفي. في الختام. بلفت 
الانتباة إلى ثلاثة أمور عابرة دون 
غيرها: 


الأمين الأول ,أنه .ورد فى الكتافٍ 
ص :29 ورا انلسار الجديدء الى كنا 
جعا نتتمي إليف النور في امراك كما 
عر معنو جار 1966 قي حصن الجر 1 
الوطنية العريية». اومن ملاحطاتي 
على هذه الققرة .هذا السؤالء هل 
يمكن الاطمئنان حقا إلى أن اليسار 
اديه إواى(الأور في : رلكعن؟ أدب 
من الدليل البباني والإضاني على خللك؟ 
ألا يستحق_التاريخ للوقائع في هذه 
النازلة صنظورا آخن للتناول؟ 





أما الملاحظة الثانية فهى التى 
تخص القول بظهور ذلك اليسار أيضا 
في حضن الحركة الوطنية العربية». 
أعني أن الآمر في «العربية» إذا كان 
متعلقا بخطا مطبعي فالملاحظة 
بدون موضوع مع 0 الاستدراك 
في طبعة لاحقة من الكتاب حتى 
تصير «المغربية» بدلا من العربية.اما 


إذا لم يكن في الأمر أي خط محتمل 
فما المراد تحديدا؟. 


الأمر الثاني وقد ورد في ص 58 
«الساعة الثامنة مساء ... توجهنا فى 
فافلة صوة إذارة السجن المدني 
بالقنيطرة». والصواب بطبيعة الحال 
هو السجن المركزي بالقنيطرة. وذلك 
لسبب واحد على الأقل هو أن مدينة 
القنيطرة تختص دون غيرها من 
المدن بوجود ثلاثة سجون على 
أرضها: المدفي. المركزي. العسكري. 
ولذلك وجب التصحيح. 


الآمر الثالث ورد في ص 69 عندما 
يقول المؤلف: كان المغرب يشهد 
ساعتها أحداثا .ذات. شان وحخظرء 
فطفق صاحبنا. على اعتلال صحته 
وحاجته إلى الراحة والعلاج: يتابع 
بشغف ما كان يبلغه من أصداء 
وأتداف مار 1973 ...ضيف يبنا 
يشبه الحمى خلال تلك الأحداث. 
فعاش تلك الأيام في حال من 
الاضطراب لا توصف. هذا إلى كونه 
علاوة على ذلك كان منهمكا مع رفاقه 
في الإعداد لإصدار مجلة «أتفاس» 
بباريس..». ومن ملاحظاتي على هذه 
الفقرة أن صدور العدد الأول من 
مجلة أنفاس بباريس كان قبل أحداك 
3 مارس 1973 بضورة مؤكدة لا شك 
فيها (صدرت بعيد الانقلاب العسكري 
الثاني 1972): وبناء عليه أليس من 
الضروري أن نفترض أن بو عبيد 
حمامة «استشهدء قبل الأحدا 





ليس من المناست 
في مقام كهذا أن 
أزيد هذا النوع من 
القراءة تفصيلا. 
ولذلك سأكتفي» في 
الختام» بلفت الانتباه 
إلى ثلاثة أمور 
عابرة دون غيرها : 





خالد بلقاسم 


الكتابة وبناء الدلالة * 


1-من الدال الصوتي إلى الدال الخطي 


حظيت علاقة الصوت بالكتابة في 
الثقافة الغربية بتأمل باذخ. و 
اعتماد هذه العلاقة موقعا قرائيا 
لرصد اشتغال الميتافيزقا. مما مكن 
من إعادة كتابة تاريخها. وقد اقترن 
هذا الموقع القرائي بالإبدال الذي 
أرساه فلاسفة الاختلاف. بعد تنتههم 
إلى الإمكان المنهجي الذي تتيحه 
قراءة القضايا من حار ج الدول التي 
اقترنت بها. ومن خارج الموضوعات 
التي قيدها التداول فيها. ولعل اهم 
من قارب علاقة الصوت بالكتابة في 
الميتافيزقا الغربية هو الفيلسوف 
جاك دريدا. فلم يكن اهتمامه بها 
عرضياً بل اقترن لديه برهان 
استراتيجي. على نحو ما تبدى مما 
خص به هذا الموضوع من دراسات 
شرع في إرسائها ابتداء من كتثابه 
الصوت والظاهرة. 1967. الذي تلته 


قراءةه 
في 


حظيت علاقة الصوت 
بالكتابة في الثقافة 
الغربية بتأمل باذخ؛ وتم 
اعتماد هذه العلاقة 
موقعا قرائيا لرصد 
اشتغال الميتافيزقاء مما 
مكّن من إعادة كتابة 
تاريخها. 


2 





كتب أخرى هي : الكتابة والاختلاف. 
7. وعلم الكتابة. 7 
والانتقار". 1972. 


فقد سعى دريدا إلى تفكيك 
الميتافيزقا التي تؤسس مركزية 
الصوت وتعتبر الكنابة ملحقا؛ أو دالا 
ثانيا لدال أول هو الصوت. إنها 
التراتبية التي تجعل الدال الثاني 
منحطا وتابعآ للأول”. وقد كلفه 
الانشغال الاستراتيجي بهذه الإشكالية 
الحفر في جذور نهوض الميتافيزقا 
على تمجيد الصوت. منذ أرسطو إلى 
حدود التقعيد الميتافيزقي للدليل 
لدى سوسير كما لدى غيره من 


تحتفظ هذه الإشكالية في قديم 
الثقافة العربية وحديثها بإغراءات 
النبش فيها. بما يسمح بتنسيب 


خلاصات دريدا أو تحميقها. وهو ما 


: أحمد بلبداوي؛ تفاعيل كانت تسهر تحت الخنصرء شعر. منشورات الموجة. الرباط. 2001. 06١ص‏ 


يجعل هذا الموضوع مشرعاً على 

دراسات لم تنجز بعد. وفي غياب هذه 

لذ اسات كذلا ب التعديم ا والحدين 

تديلين عن المعرفة. ومتاسبة إقارة 

موضوع علاقة الصوت بالكتابة أن ا 

الدال الخطى فى المجموعة الشعرية. 

اح ادرو 1 1 كد زو ومع أن الغامر يحمت 

مشدود بوشائج عديدة إلى هذا بلبداوي لم ير في 

الإشكال الفلسفي. دون أن يكون هذا تجربة الكتابة قطيعة 

ادال في جنس الشعر وقفا على مع الإنشاد)"(. فإند 

الإشكال المذكور. فقد يسمح البعد 

المجاف رف الوك ارم ع 3 االوحيد: ضمن 

يهان على الدال الخطي. غير أن ما مجموعة السبعينيات. 

يسمح بمقاربته هو الإجراء الدلائلي الذي ظل وفيا للدال 

الذي يقدم أكثر من غيره إمكانات الخطي: انطلاقا من 

غنية التاول الخط. 

إصراره على الاستمرار 
معلوم أن الثقافة العربية القديمة في خط مجاميعه 

أولت الدال الخطي أهمية مخصوصة: الشحرية بيده. 

على نحو ما تبدى من تاملات 

الصوفية وإخوان الصفا على سبيل 

التمثيل. ومعلوم أيضاً أن الشعراء 

القتدماء انشغلوا بالدال الخطي 

وتوسلوا بد في بناء خطابهم وهذاما 

رصده محمد الماكري في دراسته عن 

الشكل. والخطاب: ابتداة مها اماه 

بالشكل النموذج. ومروراً بالقواديسي 

والمُسمط والموشح. ثم انتهاء بأشكال 

أكثر تطوراً هي القلب والتفصيل 

والتختيم. قبل أن يتابع تأمل تجربة 

الكتابة في الشعر المغربي الحديث. 

وقد تصدى هذا الرصد لموضوع بكر 

جشم صاحبه مجهودا بيناً. 
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واللافت في استحضار مسار الدال 
الخطي في .الشعر عوذةٌ الاتشخال جه 
في المشهد الشعري الحديث. وقد 
اقترن هذا الانشغال في المغرب. 
أواخر السيعينياق ويداية الثمائيتياة: 
بأعمال محمد بنيس وعبد الله راجع 
وأحمد بلبداوي وبنسالع حميش. ولم 
يكتف. هؤلاء. الشعراء بتشغيل الدال 
الخطي في قصائدهم. بل إن ثلافة 
منهم أصدروا بيانات كشفوا فيها عن 
تصوراتهم للتجربة”. 


ومع أن الشاعر أحمد بلبداوي لم 
ير في تجربة الكتابة قطيعة مع 
الإنشاد". فإخه. الوحيد. ضمن 
مجموعة السبعينيات. الذي ظل وفيا 
للدال الخطي. انطلاقاً من إصراره 
على الاستمرار في خط مجاميعه 
الشعرية بيده. فبصدور ديوانه 
«تفاعيل كانت تسهر تحت الخنصر». 
الذي يواصل فيه هذا الرهان. يكون 
الشاعر أحمد بلبداوي قد راكم ما 
يزيد عن ثلاثة عقود من الاشتغال 
على الدال الخطي. ويعتبر هذا 
الاستمرار لافتاً في تجربته وتجريبه. 
مما يدعو إلى تأمل خاص. ليس في 
نيتنا النهوض به. بقدرما نبتغي من 
هذه المقاربة! الوجيزة رصك 
المجموعة الشعرية الأخيرة لأحمد 
بلبداوي من داخل الرهان على الدال 
الخطي. 


2.بين الداخل والخارج 


ينهض ديوان ٠‏ تفاعيل كانت تسهر 
تحت الختضر» على دلالة تستند إلى 
الكتابة بما هي خط وبناة في آن. 
فالخط بيّن في تأفيث الفضاء النصي. 
انطلاقا من رهان رئيس على ما هو 
بصري. فيمًا البناءً واضح في علاقة 
الشاعر بالمعجم والتركيب وغيرهما 
من العناصر . والتمييز في الكتاية بين 
الخط والبناء لا ينطوي على إقرار 
بانفضالهما - فالتلاحة: الذي يحكمهما 
أساسن إنتاج الدلالة في المجموعة 
الشعرية. مما يجعل مسعى الفصل في 
كأملهما إجراء كررائيا ليس إلا: 


الملمح الآول لهذا التلاحم هو 
عتبات الديوان. وهي متنوعة. منها 
ماسمعه التركيت .والتشعب. والتشابك؛ 
ومنها ما دون ذلك. فالمركب منها 
يجسده العنوان بما هو علامة يتداخل 
فيها الخط والشكل الهندسي واللون 
واسم المؤلف. فيما 
العتبات الأقل. تشعيا .5 


عي 


إرسالية الصفحة الثانية. والإهداء. 
والعناوين الفرعية التي اعتلت 
القصائد. ثم القصيدة التي ختم بها 
الغلاف. ولن نعرض في هذه القراءة 
الأولية. إلآ لبعض هذه العتبات.. لا 
لحصر دلالتها وإنما للكشف عنها 
بوصفها مداخل قرائية. 


وضرة الخلاق 


يخص 


12 العتبة المتشّعبة 


يحرّض العنوان على قراءته في 
علاقته بالدائرة التي يتوسلها. بل إن 
قراءته لاا تستقيم بمعزل عن هذه 
العلاقة. تتوسّط عبارة «تفاعيل كانت 
تسهر تحت الخنصرء الدائرة في 
الغلاف. غير أن الوضع الإعرابي لهذه 
العبارة يجعلها محكومة بما قبلها وبما 
بعدها: فالعنوان مرتبظ بأعلي الدائرة 
وبأسفلها. على نحو أتاح إحداك 
تحويل مركزي في البنية السائدة 
للعنوان. فإذا كانت بنيته تعول. في 
الغالب الأعم. على التكثيف. فإن الشاعر 
لم يحتكم إلى السائد في صوغ هذه 
البنية. بل جعل من العنوان قصيدة 
أولى تنهض على نفس سردي وعلى 
الشكل واللون. وهذا النفس السردي هو 
ما يتحكّم في بناء قصائد المجموعة 
الشعرية إلى حد التصريح كما في 
غنوان القصيدة الأخيرة: قيما جسد 
الشكل رهانا مركريا في المجموعة: 
وهكذا فإنَ إحداك تحويل في بناء 
العنوان لا يترتّبْ عنه تحويل في 
وطيفقه فحسبء» وإقما 'كتجم اعقد: 
أيضاء. 'إعاذة تركيب. الغلاقة: بين 
الداخل والخارج في 





المجموعة 





طلفظ والتفاعدل» المقبق وسظ الدائرة 


فحسب. وإنما ببنيته ورهان صوغه 





والتمييز في الكتابة 
بين الخط والبناء لا 
ينطوي على إقرار 
بانفصالهما. 
فالتلاحم: الذي 
يحكمهما أسافن 
إنتاج الدلالة في 
المجموعة الشعرية» 
مما يجعل مسعى 
الفصل في تأملهما 
إجراء قرائيا ليس 
إلا. 








أيضاً. بهذا الإيدال في البنية يكف 
العنوان عن أن يكون تسمية للعمل أو 
إشارة للمحتوى أو غير ذلك من 
الوظائف التي حددها جنيت: لي". 
فالعنوان. في هذه المجموعة الشعرية. 
قصيدة تعيذ ترتيب العلاقة بين 
الداخل والخارج في تقاطع مع إبدال 
موقع النقطة في الدائرة. على نحو 
يكشف أن الدلالة لا تتأسن بمعزل عن 
الأشكال الهندسية التي كَلْيِسُها 
الكلمات. وبذلك فإن الوظائف 
المألوفة: للعدوان: _ والمنعيطلة ١‏ بيه 
التكثيف. لن تشتغل إلا في وسم الشاعر 
تلقصائد الداخلية للمجموعة 
الشعرية. مما يبرز فرقاً بين العنوان 
العام والعناوين الفرعية. 








تتوسط عبارة «تفاعيل كانت تسهر 
تحت الخنصر» دائرة كبرى: وهي دائرة 
منفتحة. في أعلاها كما في أسفلها. 
على داترتين. الدائرة العليا مكونة من 
تركيب شعري. وهي دائرة مزدوجة لا 
تقوم على خط كما هو حال الدائرة 
الوسطظى "لقي "وشمناها .جبالدائرة 
الكبرى؛ وإنما على كلمات اتبع الشاعر 
في تدوينها مسار دائريا مزدوجا. 
هذه الدائرة العليا مكونة من كلمات 
منفتحة من أسفلها: إنه الانفتاح 
المفضي إلى وسط الدائرة الكبرى 
حيث كتبت عبارة «٠‏ تفاعيل كانت تسهر 
تحت الخنصر». وفي أسفل الدائرة 
الكبرى. أي تحت العبارة السالفة: كُلفي 
دائرة شبيهة بالدائرة العليا؛ دائرة 
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فالعنوان: في هذه 
المجموعة الشعرية: 
قصيدة تعيدٌ ترتي 
العلاقة بين الداخل 
واتدارع في تخاطع 
مع إبدال موقع 
النقطة في الدائرة. 
على نحو يكشف أن 
الدلالة لا تتأمسسن 
بمعزل عن الأشكال 
الهندسية التي 
تَنْبسها الكلمات. 


مزدوجة مكونة أيضا .من كلمات 
ومفتوحة. من خارج. وفي. .شق 
انفد نقطلة" كنك جلون صورة 
يفضي إليها شق الدائرة السفلي. إنها 
1 
رسمتها ريشة الفنان ناجي العلي. 


إبدالْ النقطة لموقعها خلخلةٌ 
لوظيفتها التي أرساها النسق المعرفي 
الإسلامي وهو يشدد على انغلاق 
الدائرة. جاعلاً مسار الوجود دائريا 
ومحكوما بمركز ضامن لتوازنه. 
وموقع النقطة في هذا النسق هو ما 
يَهبِهًا قداستها. 500 من هذا 
المعنى يتبدى ما يوجه اشتغال الدائرة 
في الديوان. الذي لا يحتكم لهذا 
النسق في بناء الشكل التدسي» ‏ إه 
يضعتا 00 مام ااداكرة متتكده 


الدائرة الوسطى نلفي عبارة من 
سطرين تربك وضعية المركز 
عبارة «تفاعيل كانت تسهر تحت 
الخنصرء. باحتلال هذه العبارة لموقع 
النقطة وكتمديده. وفق امتدادها 
نفسه. تفجر مفهوم المركز وتحتفظ 
بهذا الدور انطلاقا من اللون الأحمر 
الذي يميز كتابتها. وتستمر لعبة اللون 
في النقطة التي اطق من وسط 
الدائرة الكبرى إلى شق انفتاح الدائرة 
السفلى. دون أن تحتفظ 
«بوحدانيتهاء.. النقطة في القللاق 
تبدل موقعها فحسب. وإِنما تسعد 


بالتعدد عددا ولونا وموقعا. وكتابة 
النفظةبلون. صورة حنظلة يجعل 
الألم مركزا من خارج المطنى السائق 
للمركو: ولمًاا كان هذا الألم ا مصوعا 
في الصورة كاريكاتورياً. فإن 


في المجموعة الشعرية ميتم اباعادة 





تقديمه 


ترتيب العلاقة بينه وبين الضحك. إنه 
المجلى الثالث في إعادة ترتيب العلاقة 
بين الضدين. وهي العلاقة التي تنهض 
عليهاالدلالة. على نحو يرسم منحى 
هذه الدلالة على الشكل الآثتي : من 
الداخل إلى الخارج. من المركز إلى 
الهامش. من الألم إلى الضحك. دون 
نسيان المسار العكسي 'لهذا المنحى. 
بل إن هذا المسار العكسي يجعل 
العلاقة بين المسارين هي الآساس 
لآوجهتهما. 


إن ما تقدم يُحقزنا على اعتبار 
العنوان قصيدة قائمة بذاتها. تنطوي 
على رهانات كبرى تتجاوز وضعية 
العنوان 'فى. ينيته السائدة: ذلك امنا 
تعضذه نهايته الظاهرة: التي احتفظةت 
بنقصها. لنقرأ العنوان بعد قضّله عن 


الخازوق وطفق ينفخ فيه كناي رضيع 


أناء وه 


تفاعيل كانت تسهر تحت الخنصر 


ل 


تنبني دلالة هذه 
القصيدة ‏ العنوان على 
الانفتاح؛ انطلاقا من 
النقص الذي يسم 
نهايتها. دلالة ناقصة 
ظاهرا مكتملةٌ بنقصها 
باطنا. فالاشتغال في 
صوغ القصيدة العنوان 
على دوائر مفتوحة 
تشطيب على الانغلاق 
وتحريض على التأويل. 


مُقرفصة على بهاء 
اللهجة ٠‏ وقبل أن يوعز إلى المشيئة 
بالسعال أوصى بظل أصابعه وما 
يرثّله الخنْصرٌ وديعة لدى", 


شديد 


تنبني دلالة هذه القصيدة ‏ العنوان 
على الانفتاح. انطلاقا من النقص 
الذي. يسم نهايتها. دلالة ناقصة 
ظاهراً مكتملةٌ بنقصها باطنا. 
فالاشتغال في صوغ القصيدة_العنوان 
على ذوائر مفتوحة تشطيب على 
الانغلاق وتحريض على التأويل. وإذا 
كانت كلمة «لدىء تقتضي كك 
لتكتمل الدلالة. فإن الاحتفاظ يها 
ناقصة فتح لانغلاق الدائرة. ومن ثم 
لم تكن الدوائر التي تنهض عليها 








هندسة القصيدة ‏ العنوان حلية. بل 
كاتق دالا لا تتاس, الدلالة ‏ بمعورل 


عنه. قالدال في هذه المجموعة 
الشعرية لأحمد بلبداوي. كما في 
مجاميعه السابقة. لاا يشتغل بوصفه 
صورة أكوستيكيه (صوتية) فحسب. 
وإنما بوصفه صورة بصرية أيضا. 
وفتح الدال على بعده المكتوب رهان 
استراتيجي في بناء الدلالة لدى 
الشاعر ‏ كواك؟ متفكة على امفحييا؟ 
نقطة خارج موقعها المعتاد. تكثيف 
يتوسّع إلي قصيدة تنتهي دون أن 
تنتهي. ألوان موزعة بعناية خاصة. 
هي ذي عناصر لعبة العتبة الأولى في 
قيوان حي بلبداوي. 


لي لا يمك اللقراءة آن كموي 
بدون مساءلة آلياتها. وبمواصلة تتبع 
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تشكب: العتية الأول كتضاف الانفلة 
مما يمكن من مواصلة رحلة القراءة. 
بانفتاح الدائرة السفلى ينتهي العنوان 
دون أن ينتهي. لأنه محكوم بما يليه. 
كُلوٌ يحتفظ بهامش التداخل. بانتهاء 
الدائرة السفلى المفتوحة نلفي نقطة 
فوق شق الانفتاح. وفي أسفله صورة 
حتظلة مخترقة جزعا :من “هذه 
الداكزة: ‏ وغلى يسان الضورة امقطد 
اشرق ناقصة توحي بامتدادها خارج 
الغلاف. لأن دلالتها سارية في قصائد 
الديوان. وفي أسفل الصورة كتب اسم 
الشاعر احمد بلبداوي مخترقا هو 
ايضا جزءا من الصورة. وبما ان 


الدوائر السفلى. المنفتحة في 
القصيدة العنوان. بكلمة «لدى». 





فإن هده اكلمة تحمل في صوء ما 
تقدم. إسنادين ؛ إسنادها إلى صورة 
حنظلة: أو إستادها إلى اسم |الشاعن 
أحمد بلبداوي. بترجيح الاحتمال 
الثاني" يغدواسم الشاعر جزءا من 
العنوان. معمّقا تشعبه. ومرسّخآ ما 
يحكم علاقة الداخل بالخارج من 


2 اإدماج اسم المؤلف 


إفراك اسع الشاعر يكامل مستفلن 
واجع إلى ,وشكيعه افي ١‏ المجبوعة 
الشعرية. وإلى وظيفته في ترتيب 
علاقة الداخل بالخارج فيها. لهذا 
الاسم إسهام .في ببتاء كشكب العتبة 
الأولى فيما هو أيضاً ظلّ يحضرْ من 


خلال إشراف تام لصاحبه على إنجاز 
الدال الخطين: 


خلافا للعديد من المجاميع 
الشعرية التي يعتلي فيها اسم المؤلف 
صفحة الغلاف. يتموقع اسم الشاعر 
أحمد بلبداوي في أسفل هذه 
الصفحة. وهو ما يجعل الصّلة 0 
الاسم وكلمة «لدىء. المعلّقة في 
الفدوان ممكنة: ولا" نيه أن الجدلة 
التي انتهت في العنوان بكلمة «لدى» 
تحكمها وشائج خفية بالكتابة. فقد 
جاء فيها «قبل أن يوعز إلى المشيئة 
بالسعال أوصى بظل أصابعه وما 
يرتله الخنصر وديعة لدى.. وهذا 
التشديد على الأصابع هو ما تبرزه 
عنية أخرى امضىء الى الشاعر ‏ إنها 
عبارة مثبتة في الصفحة الثانية من 
الديوان. تنبة إلي دور اليد وتوجه 
القراءة إلى أهمية الخط. تقول العبارة 
«هذه الكلمات بخط يد صاحبها 
وتصميمه من الغلاف إلى الغلاف"'2. 
وليس عبثا أن تقترن هذه اليد في 
قصيدتي الغلاف"'' بالظل. 


بالتغديد على الظل ككف الددا عن 
أن تكون -مجردا أذاة اللخظ لتسحف 
كدو له فلسفية تتحضر ما خصيا 
به موريس بلانشو في حديثه عن 
ظلها. فقد قرتها بلانشو بما أسماه 
بالإمساك المُطهد (بكسر الهاء). الذي 
تغدو فيه العلاقة مع القلم تجربة لا 
تقاوم”". ولنا أن نقلب إشارة بلانشو. 





1 
إفرادٌ اسم الشاعر بتأمل 
مستقل راجع إلى 
وضعيته في المجموعة 
الشعرية؛ وإلى وظيفته 
في ترتيب غلاقة 
الداخل بالخارج فيها. 
لهذا الاسم إسهام في 
جتاء تشكب العتبة الأولى 
فيما هو أيضا ظلّ 
يحضرٌ من خلال 
إشراف تام لصاحبه على 
إنجاز الدال الخطير. 
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دون أن نتخلّى عن حمولتها. لتتحدث 
عن إمساك مطهد (بفتح الهاء). يتقوى 
في زمن تقني يُهَِدَدْ بإبعاد الجسد عن 
الكتاض ا سهيه هذا الإبعاد من 
إفراغ اليد والقلم والمداد والصفحة 
والحرف من الحمولة التخييلية التي 
اقترنت بدلالتها في المسار التاريخي 
للفعل الكتابي. وهذا الإمساك المُطَهّد 
هو 'ما ترفضه ينا الشافن أحمد 
بلبداوي وهي تحمي وفاءها لخطية 
الدال» مند السيعينيات من القري 
الماضي. بوعي يدرك رهان هذا 
الوفاء., يقول الشاعر : «حيتما أكثث 
القصيدة بخط يدي. فإتي لا أنقل إلى 
العارى معاناني فعسيب: بل انكل اليه 
نبضي مباشرة وأدعو عينيه للاحتفال 
بحركة جسدي على الورق؛ يصبح 
المداك الذي يرعش على البياض كما 
لو كان ينبع من اصابعي مباشرة لا من 


القلم”"',. 


للقراءة أن تواضل رصد الاحتتقاء 
بالاسم الشخصي في المجموعة 
الشعرية. انطلاقا من تحول الاسم إلى 
تيمة مركزية في هذه المجموعة. 
ومؤشرات ذلك عديدة. فقد صاءً 
الشاعر عنوان إحدى القصائد كالآتي : 
«في كيف انزلق اسمي الثنائي من 
إبطي». كما احتفت معظم القصائد 





بالاسم”". وسيتبذى هذا الاحتفاء 
بجلاء في الصفحة الأخيرة للغلاف. 


الا 


يقول الشاعر : «حينما 
أكتبٌ القصيدة بخط 
يديء فإني لا أنقل إلى 
القارئ معاناتي 
فحسبء بل أنقل إليه 
نبضي مباشرة وأدعو 
عينيه للاحتفال بحركة 
جسدي على الورق» 
يصبح المداد الذي 
يرتعش على البياض» 
كما لو كان ينبع من 
أصابعي مباشرة لا من 


القلم. 


والآن ها أنتم أولآء 
كُبصرون أسماءة تتسايّلٌ 
من الظل الرصيع لخنصره”"" 


أسماءً تتسايل في وشيجة عضوية 
بالظل. ويبقى هذا التنصيص على 
الاسم مُشرعاً على التأويل. بحضور 
الاسم في نهاية الديوان المشدود 
بأكثر من صلة إلى القصيدة ‏ العنوان. 
تكون العلاقة بين الداخل والخارج قد 
انبنت على الاسم بتحويله إلى جزء 
من العتبة المتشعبة. وبتشغيله بما هو 


ثيمة رئيسة: 
2 الإهداء نُْطفَةٌ القصيدة 


أدمج الشاعر أحمد بلبداوي 
الإهداء فى بناء العتباق. ققد شَثْله 
للوصل), ‏ بين. العنوان, .وقصائد 
المجموعة الشعرية. إند وسيط بيتهما 
دون أن يكون أداة عبور من الخارج 
إلي الداخل. لأن مقاربة العتبة 
المتشعبة أبانت أن العتوان. كفرعن آن 
يكون أخارجا رلا تبني |الشاعر في 
ضوعغة: جتاء .مخائقا. للسائف. ويكاد 
يكون الإهداء أل ملمح يؤشر على 
النضاء التصى للقاضاكد.:فقن: خطه 
الشاعى. كميل “كشر اامتقامة: السطى: 
والإمالة في هذه العتبة هي النطفة 
التى.ستتحكم :في شكل القضائد. الذي 
تراوح بين النزول والصعود. وقد كان 
الإهداء منطوياً على هذه المراوحة 
وإن كتب بخط مائل. لأنه ارتبط 
بدلالة خصت على وقوف الكلمات: 


3 ا 


« 





ويذلك اتحفق. تجاونا بيقن الشظ 
والدلالة..وهو ما قصدناء من التممير 
السابق بين الكتانة بمااهى تخظ ويناء: 


يتوجَة الإهداء إلى فاطمة متوسّلاً 
بخط نازل. يوحي في سياق اقترانه 
بالكتابة وبالمرأة بانه سفر في العوالم 
السفلى. وبهذا السّفر وفيه تستوي 
الكلمات واقفة. وفي هذا الوقوف 
تبني مع الشاعر علاقة تُشَطّبْ على 
المهنادكة-وتحوضها بالمواجهة: لنقزا 


الإهداء : 


فالكتابة. بناء على الإهداء. تجربة مع 
الكلمة في سياق صراع. وهي تجربة 
مرتبطة بالدواخل مهما بدا 





٠‏ والعلاقة مع المرأة 
هي دوما علاقة مع الداخل وإن حجبت 
ذلك .حتى على من يعيش هذا التعالق: 
إن التحريض بهذا المعنى داخلي. منه 
تبدا المواجهة. وبه ترسم طروس 
القصيدة خطياً. نزول يفضي إلى 
مواجهة مع كلمات واقفة. وهذا 
الوقوف هو الذي سيتحول خطياً إلى 
صعود. فيما بعد. ضمن لعبة النزول 
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إن تكسير قصائد 
المجموعة الشعرية 
لاستقامة السّطر 
ونزوعها إلى الإمالة؛ 
انطلاقا من 
المراوحة بين 
النزول والصعود: 
مضمرٌ في الشكل 
الذي اتبنى عليه 
الغنوان. فقد تكشّف 
سابقا أن العنوان 
يشطْبُ على انغلاق 
الدائرة ويروم إنتاج 
دلالة تعولٌ على 
الانقتاح. 


والصعود. التى ستتبتاها قصائد ديوان 
«تفاعيل كانت كسهر تحت الخنصر». 
ليس عبقاً. إذن. أن يتخذ الإهداء الكتابة 
موضوعا له. فهو عتبةٌ منخرطة في 
الهاجس الموجه للمجموعة الشعرية؛ 
أي تبتي الخط استراتيجية لبناء الدلالة. 


3 .القصيدة بين النزول والصعود 


إن تكسير قصائد المجموعة 
الشعرية لاستقامة السطر ونزوعها إلى 
الإمالة» انظلاقا مين الشراوحة بين 
النزول والصعود. مضمرٌ في الشكل 
الذي انبنى عليه العنوان. فقد تكشف 
سابقا أن العنوان يشطب على انغلاق 
الدائرة ويروم إنتاج دلالة تعوؤل على 
الانفتاح. وهذا الانفتاح ينسجم مع 
التموج المجسد في النزول والصعود 
بوصفهما سمة الدال الخطي. من 
قصيدة نازلة إلى أخرى صاعدة ينبني 
الإيقاع. المكاني للقصائد. وبه وفيه 
تشبتي الدلالة لكا ولا يتوقف هذا 
التموج القائم على النزول والصعود إلا 
في العناوين الفرعية. التي تخلى فيها 
الشاعر غن الإمالة في الخط وعوضها 
بكتابة مستقيمة. إنه تكوين الموجة ؛ 
بداية هادتة قبل صخب يقوذها إلى 
الانكسار. وتموج أدبا التضاكة امن 
صفحة إلى اخرى لا يتخلى عن 
استقامته. وإنما يشتغل بوصفه آلية 
خطية تتلاءم مع الدلالة.. ذلك أن 
المجموعة الشعرية «تفاعيل كانت 
سير حت الختصي» فحكها دلائ2 


يروم الشاعر تصريفها بآليات تمتلك 
هاي تأي حفس ل يك 
فَإن النموج يدعونا لقراءة استقامته 
الثاوية خلف النزول والصعود. فكل 
استقامة لا ثرى في تموجها لا يعول 
عليها”". وكل ضحك لا يُرى في ألمه 
لا يُعَوَلْ عليه. والشاعر يَنْصُ بعد 
الإهداء مباشرة. على دور النكتة في 
التحصيل. يقول : 


يُستحصل بالتكتة مالا يستحصل بالجزية 
والدّفع الطوعي أو الجبريّ 
لزكاة أو قيم منضافة"" « 


ما يُستحصل بالنكتة لا يُستحصل 
بالجد. هكذا تغدو النكتة قمَةَ المجد 
أو آبعد منه: مادامت كُقضى .لضحك 
مؤلم. النكتة تنقل الألم في تموج 
يمنع من تقريره. فيغدو التموج في 
تقديم الدلالة عنصراً شعرياً يشرك 
الخط في إنتاجها ويحث العين على 
التنيه لما حجيه الإنشاد والإيقاع 
الزمني. ليس التموج حلية في 
المجموعة الشعرية. إنه منتج دلالة 
متموجة بين الهزل والجد. بين 
الضحك والألم. فبناءً دلالة الألم 
بالضحك والنكتة تموجٌ ينشا بالجمع 
بين ضدين. وبهذا الجمع ترسي 
القصائد شعريتها وهي تؤسس 
المفارقة من خارج الاستعارة. فإذا 
كانت الاستعارة تتيحخ. كما لاحظ 
القدماء ذلك. الجمع بين أعناق 
المتنافرات: فإن الشاعر في «تفاعيل 


كانت تسهر تحت الخنصر» يحقق هذه 
الوظيفة اعتمادا على التموج. أي 
اعتماداً على الدال الخطي. بالانتقال 
من المفارقة الناجمة عن الاستعارة 
إلى مفارقة قائمة على التموج يتبدى 
دور الدال الخطي في إنتاج الدلالة. 


4- خاتمة تُشبه التقديم 


يتبدتى في ضوء ما تقدم أن 
المجموعة الشعرية «تفاعيل كانت 
تسهر تحت الخنصرء» لأحمد بلبداوي 
تتوجه إلى العين. وعبر هذا التوجه 
ُنجن لعبآ واعيا استنفر فيه الشاعر 
جهده وهو يخوضه من الغلاف إلى 
الخلاف. «فالديوان يرسى. مفهوما 
عديقا للستي إعلة على الخط. وفن هذا 
المفهوم تكف العتبة عن أن تكون حدا 
فاصلاً للتحوّل إلى حدّ واصل. وهو ما 
رصدناه. على نحو أولي. في العلاقة 
بين الداخل والخارج: علافة كشتفن 
على إرباك السائد ليفدو الخارج 
داخلاً. وهذا ما تجلى شكلاً في إبعاد 
النقطة عن المركز ودلالياً في تقديم 
المعنى بين الضحك والآلم. لذلك 
كانت الصورة الكاريكاتورية المدمجة 
في العنوان تتلاءم مع التموج الذي 
كبنقة» أقضاكة ._ الذيؤان "فى ننوولها 
وصعودها. إن الإمكان الخطير في 
المجموعة الشعرية يفتح التأويل على 
مسالك خصيبة: ويهيئ للكشف عن 
عمجن الصوف وعواكق صر ألولالة 
فيه. ومن ثمة كان الدّال الخطير لعب 





11 
يتبدى في ضوء ما 
تقدم أن المجموعة 

الشعرية «كفاميل كائك 
تسهر تحت الخنصر» 
لأحمد بلبداوي تتوجه 
إلى العين: وعبر هذا 
التوجه كُنجز لعب واعيآ 
استنفر فيه الشاعر 
يده وظو يحو ضه من 
الغلاف إلى الغلاف. 








واعياً يجعل القراءة. في مسعاها لتطويق 
الدلالة: موسومة دوما بالنقص. 
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صوصو البنية اللغوية 


في ديوان 


القصيدة عند عبد الكريم الطبال 
لسك نكا ملفا ملهو كفطل 5ك 
والمقبول. والمعمم. 
شل فيد ماك الله عن كناف 
الضورة الشعرية إنها نض منفح 2 
مقت ١‏ اكات ار كا 


حر السائة؛ 





ويمارس تخطيا لمألوف المنجز 
الشعري. ويستمد من حركة الحياة 
وتوثبها طاقته التواصلية. وكثافته 
التعبيرية ‏ المجازية: وتناسله الدلالي. 





الكريم الطبال. ينبغي أ 
اعتبارها خصوصيات البنية ادر 1ه 


مفتاح تجربة هذا الشاعر الكبير. فلا 
كن الكنااتضور - إمفكاء أسرآر 
النص عند عبد الكري الطيال 
تفكيك التركيك اللذوى - الرمالة 


«جدون 


مَعْدَا! اما" 


إن أيّة قراءة عميقة 
للفاهليّة الشعريّة التي 
الوك تم 


الكريم الطبالء ينبغي أن 
تأخذ في ارا ها 
خصوصيات البنية 
اللغوية : مفتاح تجربة 
هذا الشاعر الكبير. 





الدلالية. 


التي يحملها 
ويتكشف عنها. 


وينتجها 
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ويحكن خضرا خضو فيان البنية 
اللغوية في ديوان : «بعد الجلبة," ع 
ملي انين 


- العامل الأول: نزوع الشاعر 
المتنامي نحو اكتشاف بكارة اللغة. 
باعتبار أن شعرية النص تنبجس. 


أناسا,. .من أكونه دذركيبا لخويا 
متخوضا وف هذ الركيبا اركنات 


إلى طفولة اللغة وبكارتها," 


- العامل الثاني : اشتغال الشاعر 
على دمج اللغة العادية في عملية 
تفاعل شعري: تحرير العبارة 





الشعرية من آلية امتدادها الطبيعي. 
السائد: وشحنها بحمولة تعبيرية - 


دلالية جديدة ومغايرة. إخضاع 


العبارة العملية 


الشغرية: العناضر 
المزدوجة : تحرير/شحنء» يضيف إلى 


طاقة. االلغة ‏ مخصافض "0‏ الاثارى 
والمفاجأة. والدهشة. فضلا عن 


الخصوبة. 
3 


كل نص يتأسس لغويا ودلاليا وفق 
مسنويين : 


مستوى (إيضاحي) مباشر يعتمد 
3 ثابتاء تعبيرية 
إلى خاضة" الدؤالد الذاني 
0 (التصريح) فيها. وخفوت 
(التلميح). 


وينتج طاقة 


- ومستوى (إشاري) غير مباشر 
يلتج إلى الويف" للدي يتجاور 
الثابت إلى المتغير. والحتمي إلى 
الاحتمالي. وينطوي على وظيفة 
تغبيرية كمتلك خاصية البك المتجدد. 
والولادة المستمرة ‏ المتنامية لعناصر 
الإيجاء. 


وبفعل توظيف الشاعر للمستوى 


اللغوي الثاني (المستوى الإشاري). 
وبحكم مهارة ملحوظة في تشييد 


توازن.. .شعري: بين عناص البدية 
الدلالية المتفاعلة: إلى جائب. القدرة 
على تشخيص المعنى الرمزي. بظلاله 
ال رمه والمدرذة: تتحول اللغة. 
في ديوان «بعد الجلبة.. من لغة 
(تعبير) إلى لغة (خلق). فتبدو الإشارة 


الدلالية ثابتة. والواقع هو المتحرك 


واقف 
في مهب البياض 
على شجر الريح 
ساج 
يلاطفه طائف 
في سويدائه 
ساهم 
في شباك على ناظريه 
في نمال على أخمصيه 
غائم 
لا يصاد بخاطرة 
شاخص 

في خفايا الظلال” 

روعة النصود. التجسيدي في هذا 
المقطع. ناتجة عن التوظيف اللغوي 
المكتنز بطاقة الانتكار. فاستقطار 
الشاعر للغة مغايرة منح لصورة النص 
بكامله كثافتها وحركيتها وشحنتها 
الرمزية الغنية. بالهزات العاطفية. 


الصورة هنا مرتبطة عضويا باللقة 
- الكشك؟ لا اللعة ‏ الوصف» ووليتها 
تظيى 'معيها حالة 


ة وغير عادية من استخدام 


ألا يفلت من انتباهنا 


ويجته 
التلوين 
منخفض/سريع ‏ - بطيء). الذي 
يتكشف عنه المقطع. والذي انبثق. 
تحديدا. من الدفعة الشعرية الخصبة 





الصوتي (مرتفع اب 


الابتكار. فاستقطار 
الشاعر للغة مغايرة منح 
لصورة النص بكامله 
كثافتها وحركيتها 
وشحنتها الرمزية الغنية 
بالهزات العاطفية. 


التي تفجرها عبارات :«مهب البياض». 
«شجرالريح» «خفايا الظلال». 
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إن الشاعر عبد الكريم الطبال؛ إذ 
يتجاوز اللغة الجاهزة. ويمتح من 
يتابيع اللغة البكن اللعة الولود: قاقد 
يتكئ على البعد التشخيصي للمفردة. 
ويكدن نهد( الكتافة البصرية 
والرؤية التشكيلية. 


تنقلك: اللغة: هنا امن بنية' تتامنين. 
بواسطة النعوت: إلى تركيب محكم 
يقوم على خاصية الصورة الممهورة 
بكتابة البصر : 


في آخر النهر العميق 

جنئون ماء 

وعويل سمك 

وقمر كتيب 

وصدفات صف 

وضباب واجم 

فالعابؤون ليلا 

اختفوا 

في أول المطر"' 

بقراءة تأمليّة. متأنية. في 
النص. نستطيع استخللاص بعض 
العلامات الدالة على الأفق المفتوح 
اللانهائي الذي يتحرك فى شساعته 
التركيب اللدوي المؤسي لبنية النص 
عند الشاعر. ونوجزها فيما يلي : 


هذا 
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الا 

إن الشاعر عبد الكريم 
الطبالء إذ يتجاوز اللغة 
الجاهزة؛ ويمتح من 
ينابيع اللغة البكر اللغة 
الولود» فإنه يتكئ على 
البعد التشخيصي 
للمفردة؛ ويشحن نصه 
بالكثافة البصرية 
والرؤية التشكيلية. 


أب كس ميوتية المع الؤاحن - 
الجامد للمفردة. عن طريق توظيف 
كلمات تفجر أكثر من معنى. وتتضمن 
قناسلا أفقيا ,للدلالات. هما يسعف 
الشاعر في تحرير الدفعة الشعرية 
الصييية فاخن المحنن ١‏ الوق 1 
المحدد :«جتون ماء» «عويل سمك»: 
«ضباب واجم». 


ب - توسيع المسافة الفاصلة بين 
الدال والمدلول (الكلمة والمعنى). 
لخلق نو من الترابط الجمحعوين بين 
الأشياء والأفكار والصور - هذا أولا. 
وثانيا : لإضفاء أيعاد رمزية جديدة 
عق الحدق. وقالثاء لتخصيب ررحم 
النص ب«غموض ماسي»" شفاف 
يزخر بحس التواصل الذي لا يتجاوز 
عتبة الفهم إلى الإيهام أو الاستغلاق 
الدلالي. 


11 افون : 
دلإمكاناة الدركة التي زكر انها 
«واوء العطف في تجسيم وتشخيص 
البياض في النسق العام للنص. وقد 
أذى هذا البياض. إلى, كض. ركابة 
التصيدة:.وبعق فى, أعماقها تحيوية 
كير افي ككيلة اليتفي الاخيلة 


والكثير من الإيحاءات العاطفية. 


جيد وخصب 


د - توظيف نظام الأصواتق 
(الإيقاع) في اللغة العربية : الإيقاع 
الصوتي (الوزن). وإيقاع اللغة نفسها. 
الاععماك هناعك #اللتقصاء للإمكافات 
النائمة في الصور والفكرء. وابتكار 


لإمكانات وعلاقات حركية جديدة,7. 
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إن البناء الخطي للمفردة اللغوية 
في نصوص ,بعد الجلبة». يصدر عن 
على "الجاهن ‏ - 
جاهزية الصورة. جاهزية العبارة - 
الدلالة. والصورة. كما تتشكل في 
تصوص عبد الكريم الطبال: الا 
جاذبيتها. ‏ وشعريتها. 
وجموحهاء وعنفوانها: هن ,ذاتهاء.يل 
جما لدق هاا من امتخدام مثمر وعين 
عادي للغة : 


حساسية متمردة 


تستكمد 


آه.. على الريح الرخية 
فأختفي في الناي 
أو أطوي الفصول 


إن هذا النص يتوفر على قدر 
كبير جدا من الإيحاء. وهذا الإيحاء 
ناتج عن الطاقة التعبيرية المدهشة. 
المكتئزة في عبارات: «الريح 
الرخيصف»: ,أحتفي في إلناي» «أطروي. 
الفصول..,ألتم في جسدء. ولعل هذه 
القدرة التعبيرية الطازجة هي التي 
منحت للجمل الخام في النص قيمتها 
الشعرية العالنة. 0 


ويمكن التدليل على خصوصية 
اللغة وفرادتها في تجربة عبد الكريم 
الطبال. التي «رسمت حدودا فاصلة 
سهاا وى مأكان ساكذا عن لساك 
التقرير والخطابة وافتعال بلاغي 
بارد»'". بالنموذج الشعري التالي : 


تسقط الأعنياق 
على حجر 

فيموج 

يسافر من جلده 
ينقر الريح 

بانتحلف النجده 

من شجر في السديم 
يحوم على أول النبع 


من نزوع متنام نحو اكتشاف بكارة 
اللغة ١‏ ,وامتكناة أمرارهاء التصبيرية 
الخفية. إلى طموح كبير لتحويل (كم) 
اللغة إلى (نوعية): إلى اشتغال ذائم 
على تحرير المفردة من حمولتها 
الدلالية السائدة وشحنها بحمولة 
جديدة ومغايرة. يستمر الشاعر عبد 
الكريم الطبال في توكيد فاعليته 
الشعرية. وتكريس صوته الخاص 
وبطمته المتميزة. بحيث يبدو واضحا 
كما لو أن جبران خليل جبران كان 





الصورة؛ كما تتشكل 
الكريم الطبال؛ لا 
تستمد جاذبيتهاء 





يقصده .بالذاتك عندما قال قولقه 
الشهيرة ٠‏ للإن في كاعر شيك خاط] 
به. شيئآً يجعله فريداً. عنصراً فرديآ 
فيه. هو ينبوع نتاجه الخلآق.,"". 

الكريم الطبال في 
استخدامه الخلاق للغة. وفي تعامله 
«المالارمي»*" مع الشعر. يخلق (لغة 
داخل اللغة). منطلقا من عاملين 


اثنين: 


إن عبد 


العامل الأول : عملية تحرير - 
شحن المفردة. التي تحدثنا عنها آنفا. 


-العامل القاقي مع لغةالحديك 


اليومي شحنة ذات نزوع شعري. 
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في المستوى الأول. يعمد الشاعر 
إلى إضفاء أبعاه تعبيرية ‏ -دلالية 
جديدة على مفرداته. لتوفير حركية 
عمودية لنصه. من جهة. وللإمساك 
بالخاصية الانزياحية. من جهة 
أخرى. ولتجسيد جدلية المرتي - 
اللامرتي. من جهة ثالثة : 


قالت سلاما 

ترى أو لا ترى 

أن لا كس 

وان تمس 

فمالتا:.. قرب ولا بعد 
عن الكرم 

الذي منه استقينا 
وانجذبنا 
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وققية 
بين ماء في الرحيق 
وبين نار في الحريق 


فتخطي ظواهر الأشياء والنفاذ 
إلى ما وراءها. ودفء الحضور وبرودة 
الغياب: وهما أثران من آثار ربظ الأنا- 
بالآخر ‏ بالنحن. بفعل تداخل الواقع 
بالحلم : ليس كل ذلك ما يحبل به 
النص فقط. بل :ثمة ولادات أخرى 
تتناسل من رحم هذا المقطع المدهش 
في جماله ‏ الجميل في إدهاشه. 
نوجزها في الآتي : 
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أ- التنائيات. المتناقضة:فى حتام 
المقطع «ماء/نار - رحيق/حريق»: 
تختزل إحساس 
الأضداد. وتكشف عن تمزق وتناقض 
داخلي ناتج عن حسرة تجاه الآشياة 
الهارببة والمنفلتة. من هنا تفجر 
الصوزة. الحاملة للتضاد: إحسات 
واضحاً بغياب المطابقة بين الكائن 
وما ينبغي أن يكون في الواقع الذي 
يمسعى الكاعن إلى اتسقه 


الشاعر بوحدة 


وقد نجد نظيراً لهذا التضاد 
المنتج. الخصب. في قول سركون 
وفي قول أبي تمام : ,الصحو الممطر. 
الضياء المظلم....إلخ. 


ب قرسيخ حركية الكلمة المكررة 
(صعودا ‏ هبوطا). وتتجلى في قول 
الشاعر : «ان ترى أولا ترى/أن لا تمس 


فتخطي ظواهر الأشياء 
وَالتفاذ إلى ما وراءهاء 
ودفء الحضور وبرودة 
الغياب وهما أثران من 
آثار ربط الأنا بالآخر 
- بالنحن؛ بفعل تداخل 
الواقع بالحلم : ليس كل 
خلك يما يكيل يه النض 
فقط 


عد ددر 


وان تمس». إن هذا التكرار الجميل 
يؤدي وظيفتين : 


1" يجسنة. اتعكاس. خسن الشامز 


الوضفي. على الأشياء.» الخارجها 
ذاخلها فابتها متحركها. 


2- يحول الانفعال إلى فعل ينقل 
المكرة إلى المتحسيوس . والمكن” 


والكثافة الرمرية ١المنبجسة‏ من 
تضاعيف هذه الحركية التكرارية. 





يبدو الشاعر في إضافته إلى طاقة 
اللغة خصائص تعبيرية مبتكرة 
ومغايرة لخصائصها السائدة . كما لو 
أنه يثور على اللغة ويخلصها من أسر 
العادي. والجاهز. والمعمم. ويضخ في 
عروقها دماء الحيوية والتجدد. 
ويشحنها بالزخم. والحدس. والدهشة. 
والتوثب. والاختراق : 


انثيال المطر 

كه يجلحني 

فأحلق في جسد العشب 
حتى أرى 5 

كيف يخضر ماءٌ 

بلا ريشة 


الشركة 


ولإدرالك روعة الاختراق الذي 
يمارسه الشاعر في بنية اللغة:والصور 


في المستوى الثاني» 
وبالنظر إلى حضور 
الأنا وإدخال الذات 
بمثابة محور أساسي؛ أو 
مكون من مكونات 
الرسالة النصية. وحيث 
لا مسافة بين الذات 
والواقع: يوظف الشاعر 
اللغة العادية ‏ لغة 


الجميلة التي تتخلق في رحم 
نصوصه. نتيجة التوظيف غير العادي 
لطاقة المفردة والعبارة تعبيريا 
ودلالياء نقئراً هذه القصيدة_ الطلقة: 
القضيدة ‏ . الذفعة | الكيافية: ‏ بتعبير 


أدونيس + 


أيها السابح 
في قطرة ماء 
إغرق نفسك فيها 
مين الددي؟؟ 
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في المستوى الثاني. وبالنظر إلى 
حضور الأنا وإدخال الذات بمثابة 
محور أساسي. أو مكون من مكونات 
الرسالة النصية. وحيث لا انفصال عن 
العادات الضاغطة. وحيث لا مسافة 
بين الذات والواقع. بل ارتباط أقرب 
إلى التفاعغل. يوظك الشاعر اللغة 
العادية ‏ لغة الحديث اليومي دون أن 
يفقدها قدرتها التواصلية وشحنتها 
التغبيرية + 


ليس يشغلني 

مايقال. ومالا يقال 

من يصوغ السيوف 

ومن يطرز الطيلسان 
ومن يتسنم عرشا 

ومن يتبوأ نحشا 

ومن هو في قفص 

ومن هو في غابة من ضياء 


0 


إن اللغة العادية فقيرة من حيث 
خاصية الإيحاء (كما ونوعاً). تستعصي 
على تجسيد المعنى المصحوب بظلاله 
النفسية_العاطفية. وقدرتها التعبيرية 
لا تصل إلى مستوى نقل المجردات 
إلى محسوسات. ولكن الشاعر - 
انطلاقا من قدرته على تجسيم 
الصور وتجسيدها. وبنظرته التركيبية 
للأشياء المتخطية للنظرة الآلية 
المباشرة. يضيء لغة الحديث اليومي 
ويجددها. وينتشلها من النثرية 
الباردة. فتنقلب إلى لغة موحية على 
درجة عالية من الشعرية : 





سيدي 


لا تسر في طريق 
ايمر به 


ابن آوى وأصحابة 

وأمير.. وأشياغة 

السلالة واحدة 

كلهم يُفطرون دما 

كيل أن يققحوا النافن:؟ 

يحيلنا هذا التص القصير ‏ البرقي 
إلى ملاحظة لا ينبغي أن تفلك من 
انتباهنا. وهي تخلي القصيدة عن لغة 
الوصف لصالح لغة التوصيف. وخلوها 
من التجلي 
موضوعها يفرض (ولا اقول : يحتم) 
تواجد هذا التجلي. 


الدرامي». رغم أن 


نم 
ثْ 
5 


هل أتى هذا (التخلي - الخلو) 
نتيجة لكون النص لا يكشف لنا 
جديداً. بقدر ما يكرر معرفتنا 
وإدراكنا لذات الشيء : الواقع ‏ الحياق 


ربما. إذ من الصعب الجزم هنا 
بشيء محدد. والإبداع ‏ كما هو 
محروف_-لا يخضع لقيود التحديد بأيّ 
شكل من الأشكال. ويصعب حصره في 
معان وحيدة البعد. 
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إن ديوان «بغعد الجلبة» ‏ يما 
تضمنه من نصوص راقية تتفجر 
بالفاعلية الشعرية. يعتبر قفزة نوعية 
في التجربة الباذخة لعبد الكريم 
الطبال .هذا الشاعر الكبير الذي يظل 
شعره شهادة على التحول النوعي 
المتواصل في الحساسية الشعرية 
المغربية. وتعبيراً عن هذا التحول في 
الوقت ذاته. 


11 

إن ديوان «بعد الجلبة»- 
بما تضمنه من 
نصوص راقية تتفجر 
بالفاهلية الشعرية, 
يعتبر قفزة نوعية في 
التجربة الباذخة لعبد 
الكريم الطبال ؛ هذا 
الشاعر الكبير الذي 
يظل شعره شهادة على 
التحل النوعي 
المتواصل في 
الحساسية الشعرية 
المغربية» 
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بعد الانتهاء امن اقراءة لجل 
المغربية». لمحمد الناصري والصادر 





الثقافة في 


عن منشوراقت وزارة 
غضون شهر فبراير 2003. تتبادر. من 
الوهلة الأولى. إلى ذهن القارئ. أسئلة 
تطرح نفسها بإلحاح وإن لم ترتبط 
كلها بموضوع الكتاب. لماذا تظل 
المعرفة بالشأن الجغرافي وما يتصل 
به من علوم أخرى. بعيدة كل البعد 
عن اهتمامات عامة القراء وعن 
انشغالات المقررين الحكوميين 
والمتدخلين من كل الأصناف؟ هل 
ستظل الأبحاث والمنوغرافيات التي 


انجزت في رحاب الجامعات المغربية 


محتواها إلا الاختصاصيون وفئة 
قليلة من أساتذة الجغرافيا والطلبة؟ 
هل درس الجغرافيا. كما يلقن في 
بعض أسلاك التعليم العمومي. يفي 
بالهدف المتوخى منه وهو تزويد 


هل ستظل الأبحاكف 
والمنوغرافيات التي 
أنجزت في رحاب 
الجامعاك المغربية 
والأجنبية في موضوع 
الجبال المغربية سجينة 
الرفوف لا يطلع على 
محتواها إلا 

الاختصا ص ونه 





متلقيه بما يسعفهم على الأقل. على 
كزاءة [”تضارييى" افده اومناحيا 
والمخاطر المحدقة بنظامها البيتي 
لأسيات امتشايكة؟ كل (لمدوء_رافيات 
المنجزة في إطار البحث العلمي 
والدراسات التي كديا سات 
وهيتات حكومية أو دولية في شان 
بعض المناطق الجبلية. تؤخذ بعين 
الاعتبار عند المقررين في السياسات 
العمومية المتصلة بالمجال الجبلي؟ 
هل الجمعيات البيتية التي تكاثرت في 
السنوات الأخيرة تدرك شاسعة وعمق 
التهميش والتدهور للجبال المغربية 
وما يترتب عليها من اختلالات 
ستتعمق في المستقبل؟ 


أشكلة من هذا الصنف: وإن كان من 
التشروع إثارتهاء قد تبدو مبرراء إلى 
حد ماء لقراءة ميسطظة اللفضول 
الخمسة التى يحتويها كتاى الأستاة 
محمد الناصري. وللحقيقة. يلزم 


الإقرارءأنه .ليس من السهل تلخيص 
هذا اكتاق» إن الا يمكن ااحتوال 


الجغرافيا. فالمناخات. والأراضي 
الجبلية باختلافاتها. والسكان 


بتقاليدهم وأنماط عيشهم. وظواهر 
التصحر اوالددهون "١‏ البيتى؛ ا “كلها 
محطيلاقة كأبى .على التدقيق والقصنيقف 


ولا يمكن عزل بعضها عن الآآخر. 
ومن فضائل الأستاذ محمد 


الناصري: من حيك وجهة نظر البحف 
العلدي؛ كونة سحي إلى تلمس كلك 
التمقصلات المجال 
الجبلي والإنسان والبيئة. وهو بذلك. 
نحا نحو مقاربة شمولية يمتزج فيها 
ما هو جغرافي/فيزيائي خالص: بما 
هو إيكولوجي. اجتماعي. تاريخي 
وثقافي. ومما يضفي على عمله هذا 
صدقا هو أن الباحف على غلاقة وثيقة 
بالجبل. سواء بالتجول في قبائله 
وأوديته ومعاينة أنماط عيش سكانها 
عن كثب. أو بتدريسه وإشرافه على 
بحوثك جامعية وعمله ضمن 
المجموعات حول الجبال. 


الجبال المغربية من المركزية إلى 
الت لتهميش 


القائمة بين 


من القضايا التي تنبه إليها الباحث 
وأولاها اهتماما خاصا في الفصل 
الأول المعنون ب«أصالة الجبل في 
المدر. ٠‏ تشخيص. تطور وآفاق» 
مسالة تحول الجبال المغربية من 
مركزية في النسق المغربي إلى وضع 


يتسم بالهامشية والهشاشة. منذ قيام 
دولة المرابطين: ولا سيما بعد استيلاء 
الموحدين على الأبعاد 
للمجال الترابي للمغرب (المتوسطي. 
الصحراوق. الجبلي والأطلنتيكي): 
احتل الجبل مركن الضدارة في النظام 
الشرف وميا ! ولعب دؤر | اتعزاتيجيا 
في المبادلات بين الصحراء والبحر 
الأبيض المتوسط. كما أن حركة 
الأنيفاف السناسى) ٠‏ والإخلاحانا 
الاجتماعية والدينية لتقوية لحمة 
البلاد وهويتها. انطلقت دوما من 
جبال الأطلس والريف. ولم تبدأ أولى 
عوامل الانكسارات. التي مد 
العلاقات القائمة بين الأبعاد الأربعة 
للمجال. القرابي. المذربي, إلا ايع 
احتلال مدينة سبكة سنة 1415اولاحقا 
مدينة مليلية. ولقد تزامن هذا 
الاحتلال مع اختفاء مدينة سجلمامة 
مما نتج عنه تدهور التجارة 
الصحراومة. واتهارت هذه التجارة 
بشكل شبه نهائي بوصول الملاحة 
الأوروبية إلى الشواطئ الإفريقية. 


الأربعة 


مست 


أهمية الجبال. كمن كذلك فى 
الدور الذي لعبته في إعمار البلاد. فهي 
التي أمندات !ال 0000 تشلحتها 
الأويعة .والجفاف, .مفنن القرن السادس 
غشن» بكثلة بشرية خامة مكنكيمن 
إعادة إعمارها. 


تطويق الجبال 


الجبال 
الاستعمارية التي سعت جاهدة. إلى 


عن السبابلة 


1 
من القضايا التي 
تنبه إليها الباحث 

وأولاها اهتماما 
خاصا في الفصل 
الأول المعنون 
بدأصالة الجبل في 
المغرب : تشخيص, 
تطور وآفاق» مسألة 
تحول الجبال 
المغربية من 
مركزي يةآفي النسق 
المغربي إلى وضع 
يتسم بالهامشية 
والهشاشة. 


277 ا 
وني 








عزلها وتهميشها تماشيا مع تقسيم 
المغرب إلي مغرب نافع وغين خاقع : 
غير أن هذا التهميش الاقتصادي الذي 
أراده الاستعمار للجبال والانعزال 
الأمني الذي رافق هذا التهميش لم 
ا في الحقيقة. الأهمية 
الجيوسياسية القصوى التي منحها 
الاستعمار للجبال (ص . 39). بل؛ على 
الفكس من ذلك. احتلت الجبال, ول 
سيما بعد انتهاء فترة المقيم العام 
ليوطي سنة 1926. قلب المشروع 
السياسي الاستعماري. ومن مظاهر 
الميش الذي غانت. منه الجكبال. أن 
سكانها ظلواء: .ظيلة عهن الحماية؛ 
يفتقدون إلى التجهيزات الأساسية من 
صحة وتعليم. وما أنجزه الاستعمار من 
طرق ومسالك كان من باب إحكام 
الطوق الأمني حول الجبال. كما أن 
التنظيم المؤسستي للمجال الغابوي 
ارتبط: بالأساس بالمراقبة العسكرية 
للسكان. ورغم إدخال أشكال معينة 
من التحديق. فإنها كانت ,أقل تأثيرا 
على ظروف عيش السكان ومستوى 


عحياتهيم. ‏ فقه ,أنقق؛ ١‏ السلظاتق 
الاستفارية اليل ع تققد ف 
عرلة ١‏ كاملة الأسبان اسيسية 


وإيديولوجية (ص. 52). 


الفترة التي تلت استقلال المغرب 
لم تغير. في العمق. من أحوال سكان 
الجبال: كما أن السياسات. العمومية 
الى انتهجتها الدولة في مناطق 
جبلية معينة شابتها الارتجالية ولم 








الفترة التي تلت 
استقلال المغرب لم 
تغير؛ في العمق» من 
أحوال سكان الجبال» 
كبا أن السياسآق 
العمومية التي انتهجتها 
الدولة في مناطق 
الارتجالية ولم تخضع 
لمنظور شمولي. 


تخضع لمنظور شمولي. إن غياب 
الوعي بمدى تعرض الأنظمة البيئية 
الجبلية لظاهرة التصحر التي تجد في 
الواقع مصدرها الأولى في الظروف 
الطبيعية. كان عاملا أساسيا في ارتفاع 
وتيرة تدهور هذه الأنظمة ولا سيما 
في الثلاثين سنة الأخيرة المتميزة 
«بطول الجفاف الصيفي وعدم كفايات 
التساقطات وسرعة تواتر التحولات 
الموسمية والمكانية لتوزيعها واختلال 
الشبكة: الفيدروة رافيق» (صض. 1059 


وإن كان للظروف الطبيعية دور 
في تدهور الأنظمة البيئية. كما سعى 
الباحف إلى ,رصد مجالاقه الثرابية 
وأشكاله المختلفة في الفصل الثاني 
تحت عنوان «هل الأتظمنة البيئية 


الجبلية مهددة بالتصحر؟,» فإن 
الإنسان. بتدخلاته وممارساته. 
يتحمل قسطا كبيرا في سيرورة 
التدون سواه بماا يمثله الحعظل 


الديموغرافي على الموارد المتوفرة 
بالجبال أو بشساعة المساحات التي 


تتعرض. سنة بعد سنة. ا لاجتثاث 


غابناتها وأعشابها ولتعرية تربتها: 


أهم ظواهر تدهور التوازن البيئي 
بالجبال. ما تتعرض له الغابات. من 
اجتثاف وإتلاف. فجماعة عين اللوح 
بالأظلس المتوسط.. الغنية. بتراتهنا 
الغابوي وتربيتها للمواشي قد تشهد. 
في العقود المقبلة. كارثة بيئية إن لم 
يتم تدارك ما أصاب غابتها من إتالاف 


«في هذا القسم من الجبل يكون فصل 
الشتاء قارسا. ولذلك يقدر اقتطاع 
الخشب للتدفتة طيلة الفصل ب 8356 
كلخ للعائلة,(ص .150). 


وقد استهلكت جماعة عين اللوح 
في مجموعها. وقد قدر سكانها عام 
81 بحوالي 27500 نسمة 24700 
طن في فصل الشتاء وحده. إذا أضيف 
إلى هذه الكمية ما يستعمل في طبخ 
الأغذية والأفران والعمافات» فإن 
مجموع الاستهلاك السنوي لخشب النار 
يبلغ 38750 طنا «إن التقدير 
الإجمالي للخشب المقتطع. يخلص 
الباحث. يتجاوز إلى حد بعيد نمو 
الإنتاج السنوي للغابة في أرض 
الجماعة (ص .150). 


تحن الآن.. الم تقم. السلطات 
العمومية بجرد شمولي للمجال 
الغابوي. بينما تتراجع الغابة في 
المغززت عامل حسك التعديراتك. من 
0 هكتار إلى 6000 هكتار سنويا 
(ص.123). بالريف. على سبيل المثال. 
تراجعت القائة» بين 1966:و1986 +1 
5 من مجالها الطبيعي. وإذا استمر 
تراجع الغابة بهذا الإيقاع: فمآل 
الغابة الريفية إلى الانقراض. في 
مدى العقود القابلة. إن لم تتخن 
إجراءات من شأنها إيقاف هذا 
التدهور الجاري. وبنفس المنطقة 
وبالتحديد بكتامة, امعدى المساحة 
المزروعة بالكيف على حساب الغابة 


حَيَك انتقلك مساعط الأراضي المجتقة 
أشجارها من 886 إلى 1400 ه. في 
الفترة المذكورة. نفس ظاهرة تدهوق 
المجال الغابوي يعرفها إقليم أزيلال 
رغم كل المحاولات للحد منها. 


يجد المغرب نفسه أمام وضعية 
معقدة ومخاطر تهدد بوقوع كوارث 
بيتية. وفي هذا الموضوع. يتساءل 
الأستاذ محمد الناصري عن مدى 
معرفتنا بالخسائر في الاستثمارات 
التي يحدثها ردم أحواض السدود 
المعرضة للغمر بالطمي والأوحال 
التافجة .عن: زوال غابات المتحدراق 
الواقعة في أعالي 
الهيدروليكية التي تزود المدن 
بالطاقة وتنعش آلاف الهكتارات بمياه 
الستك »رض :1)124 إن استمر زو البيعة 
العبليةه ييف البلحك. أله قاقدة 
قتنصوى. ‏ بالتسبة. لقادلاء والسراغنة 
والحوز» (ص .124). على سبيل المثال. 


في الفصل الخامس الذي ينهي به 
الباحث الجغرافي كتابه. يتم التطرق 
إلى موضوع إعادة إدماج الجبال في 
صيرورة التنمية المستديمة. من 
البداية: :يسجل أن أهم القرارات 
والتوجهات التي اتخذت في مجال 
الشياشة "الوؤراعية: اغذاه الاستقلال: 
وجهت نحو التحديث الزراعي في 
مناطق الري الكبرى ودلم تتبوأ الجبال 
في السنوات الأولى من الاستقلال 
سوى مكانة ثانوية ضمن انشغالات 


11 الآنء لم تقم 
السلطات العمومية 
بجرد شمولي للمجال 
الغابوي: بينما تتراجع 
الغابة في المغرب 
هام تكست 
التقديرات. من 5000 
هكتار إلى 6000 هكتار 


سنويا. وإذا استمر 
تراجع الغابة بهذا 
الإيقاع, فمآل الغابة 
الريفية إلى الانقراض؛ 





السلظات: العمومية.. رص 0208) 
ورغم المشاريع العديدة التي همت 
الجبال (مشروع التنمية الاقتصادية 
القروية للريف الغربي ومشروع 
أزيلال) فلقد ظلت مجزاة ولم تقم 
على رؤية أكثر شمولية لإعداد الجبل 
«مع تحديد دقيق لمبادئ العمل 
وتغيئة ١الوؤساكل‏ الملائمة! اؤإقامة 
إجراءات تنفيذ المشاريع وضمان 


الانخراطظ العفوي للسكان: (صن. 
63 

إن القارئ: للفصلين الرابع 
والخامين, .من الكتان يدرك أن 


الاقتراخات: التي يتقدم بها الباحف 
الإخراج الجبال المغربية من هامشيتها 
وهشاشتها هي بمثابة برنامج حكومي 
استعجالي وإن كانت مهمة تصميم 
خطوطه .هي من اختصاص مؤسسة 
تتفور على القدراتك والوسائل 
الضرورية لمشروع من هذا النوع, 
(ص.215): ودون التفصيل في هذا 
البرنامج. تبدو مهمة خلق مرصد 
للجبل من المهام الواجب النهوض 
ل .هذا الفخريصد ليس مدر مركو 
توثيق ؛ بل عليه أن يضمن. كما يدل 
على ذلك اسمه. الملاحظة الداتمة 
تطور الجبل. بجمع كل معلومة 
ظرفية. من شأنها أن تتيح تتبع 
التحولات الراهنة التي تجري في 
أرجائه: إذ يمكن أن يسهرهو اتفسه 
على جمع المغلومات التي تهم جانبا 
أو قسما من الجبل بغاية استيعاب 
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جميع التجليات الدالة ‏ في طبيعتهل 
على ما يجري في الجبال وما يمكن أن 
يكون له انعكاس على تطوره في 
اليستقيل:(ض: 229): 


الاقتراحات الأخرى التي يتقدم 
بها الباحف فى.شأن المجالاى الجباية 
من شأنها أن تساعد المتدخلين فيها 
مؤمسات ,محلية. قطاعات, وزارية, 
منعشين سياحيين. مستثمرين سكانا.- 
على إعداد سياسات عمومية يتخذ فيها 
«إعداد التراب الوطني معنى آخرء 
وتجعل. «الصراعء ضد الفوارق 
الاجتماعية والمجالية ومحاربة الفقر 
ينطلقان من منطق آخر غير منطق 
توزيع الأنشطة والسكان. حيث تأخذ 
كل منطقة أيكولوجية. بمميزاتها 
الخاضة: بإعدادها ,وتئمية مواركها: 
بهذا خخضوصيا أطلسيا. صدراويا: 
متوسطيا وجبليا. ومن التوازن النسبي 
لهذه الأبعاد الأربعة من التراب 
الوطني ستستمد البلاد غناها في 
كنوعها القريد ض 034 


إن كاق, ككات: . اللأسكاة «#تحمند 
الناصري يثير فضول القراء ويمدهم 
بمتعة العودة إلى الدرس الجغرافي. 
فهو. في نفس الوقت يدق ناقوس 
الخطر الذي يتهدد الجبال المغربية 
لما أصابها من تدهور في أنظمتها 
البيتية. 

وفي الأخير. تجدر الإشارة إلى 


ضاير كتك لالمغري: الجهات”: 


ل 

إن كان كتاب الأستاذ 
محمد الناصري يثير 
فضول القراء ويمدهم 
بمتعة العودة إلى 
الدرس الجغرافي. فهو. 
في نفس الوقت يدق 
ناقوس الخطر الذي 
يتهدد الجبال المغربية 
لما أصابها من تدهور 
في أنظمتها البيئية. 


البلدات والمجالات الترابية» عن 
متشورات طارق بالدار البيضاء: كتان 
من 502 صفحة ساهم في إنجازه 
جغرافيون على اختلاف تخصصاتهم 
بإشراف جان فرانسوا طروان 
وبخاتمة للأستاذ محمد الناصري. 
خاتمة تشكل في حد ذاتها تلخيصا 
مكثفا للقضايا المتعلقة بالمجال 
الترابي المغربي. وللقارئخ الذي 
تستعصي عليه لغة الجغرافيا أن يكتفي 
بالعشرين نصا في شكل «مؤطرات”» 
والتي تحتل فيها الجبال حيزا هاما. 





المراة ف 0 م السسيتها المغربية 


مدخل للمقاربة 


1.توطتة 


ليس كن الشيل مقاربة موضوع 
حضور المرأة المغربية وتمثّلها في 
متخيل السينما بالمغرب. فهذا 
الموضوع يتضمن إشكاليات متعددة. 
لكل واحدة ثقلها الخاص الذي يجعل 
من الجمع بينها مسآلة تخوض في 


أوليات الثقافة المغربية وفي 
تداولاتها الثقافية والأدبية 


والفرجوية. وتصل بعد ذلك إلى 
الى الدر سر ضاف اللسضع 
المغربي. 


يتضمن الموضوع. منذ عنوانه. 
ثلاثة إشكاليات كبرى تستبد بالنقاش 
الداكر الآن فى المغرب؛ وبين الفرقاء 
الثقافيين والسياسيين : 





- إشكالية الدراة: ونحن تعلم أن 
وخحية الدراة مقلقة بالمفر) سواء 
على صعيد بنية حقوقها المدنية أم 


ليس من السهل مقاربة 
موضوع حضور المرأة 
المغربية وتمثّلها في 
متخيل السينما بالمغرب. 
فهذا الموضوع يتضمن 
إشكاليّات متعددة: لكل 
واحدة ثقلها الخاص 
الذي يجعل من الجمع 
بينها مسألة تخوض في 
أوليات الثقافة المغربية 





على صعيد موقعها في بنية التفكير 
الاجتماعي المغربي. ونحن نتذكر 
بكل تأكيد. ما كانت أثارته الخطّة 
الوطنية لإدماج المرأة المغربية في 
التنمية من ردود محافظة ونكوصية. 
رغم ما كانت تراهن عليه الخطة من 
الرفع من مستوى وضعية المرأة على 
جميع الأصعدة. وقد فتدت تلك 
الردود كل المزاعم حول انخراط 
المغرب في زمن الحداثة. 


- المتخيل. وهو من الإشكاليات 
الكبرى في المغرب الحديق. بالنظر 
إلى مجموع الإصدارات المغربية في 
كن الفحاس أيه من الشدر إلى 
الرواية إلى المسرح. حيث سنجد 





الإبداعي شعرا ورواية وسينما وباقي 
الأنجناس الأدبية والفرجوية. وإذا 
أضفنا الوتيرة البطيئة لإخراج الأفلام 
السيتمائية سنجد أنه آن الأوان لكي 
نطرح سؤال المتخيل في المغرب رغم 
الحركية التي يغرفهنا! بالمقارفة مع 
القاضي. 


- السيتما تعتير 'الإشكالية: القالقة 
والأشد صعوبة لأنها لا تتعلق بذاتها 
فقط. ولكنها تلخّص الطابع الإشكالي 
للتداولاة الفرجوية” من. مسرح 
ورقص وغناء وغيرها. كما تطرح 
بإلحاح سؤال وضعية الصورة بكل 
أبعادها في مجتمع مغربي ما يزال 
على مايبدو يمعن في التقليد. ويحول 
دون الانفتاح الحقيقي على مجتمعات 
الصورة والإعلام. إن سؤال السينما في 
المغرب يمتد ليشمل باقي فنون 
الفرجة ووضعيتها الرمزية في ثقافة 
يراد لها دائما أن تبقى توفيقية بين 
الأصالة والحداثة. مع هيمنة للأولى 
واضحة للعيان. وعلى جميع الأصعدة. 








نسيّج الموضوع. لكي 00 
نتبين طابعه الإشكالي 00 
نحاول أن ننظر إليه من زاوية محددة 
على الأقل تضمن نوعا من الانسجام 
لتفكيرنا فيه. ومن هنا. تطرح 
سؤالين : 


ما هي وضعية السينما في الثقافة 
المغربية؟ 





1 
إن سؤال السينما في 
المغرب يمتد ليشمل 
باقي فنون الفرجة 

ووضعيتها الرمزية في 


ثقافة يراد لها دائما أن 


تبقى توفيقيّة بين 
الأصالة والحداثة. مع 
هيمنة للأولى واضحة 
للعيان» وعلى جميع 


الأصعدة. 


كيف تعمثل السينما المغوبية المرأة 
باعتبار أنها تعكس شبكة من المعاني 
والرموز؟ 


2.السينما والحكي 


إن إشكالية السينما هي إشكالية 
01 
يردد دائما. ومنتهى هذا القول 
السينما تتوقف بصيغة أو 0 
الطريقة التي نحكي بها قصصناء 
وأنها بهذا بعيدة عن أن ترتهن فقط 
بالبعد التقني الذي يحصرها في بنية 
الصناعة المساكية و را 
لا. فلماذا نجد كل هذه الصعوبة في 
الحكي اسيماكنا؟ وقبل ذلك لمالا 
ندر كيف نحكي؟ هل لافنالا اكتوقر 
على شيء يستحق الحكي. أم لأننا لآ 
نعرف كيف نحكي ما يجب حكيه؟ 


وإذا نهنا ؛ السؤال خليلةة فيل 
ككشق 'أزمة: السيتها عن خضدف: الخس 
التاريخي. وعن توتر ما بيننا وبين 
ماضينا بشكل عام؟ 

انطلاقا من هذه الأسئلة. يبدو أن 
مسالة الفضل نتن المتحيل والمسيتماً 
مكالة إإجرائيةءوأنها لا تعدوآن تكون 
قمييزا لا يصمد أمام أي تعميق للنظرة 
في إشكاليات ثقافتنا ومتخيلها. ومن 
جهة أخرى. هل يعيش المتخيل 
السينمائي وضعية طبيعية من حيث 
الإنتاج والتداول لكي نفكّر في تمثّله 
للمرأة بكل التقاطعات الحادقة عندها؟ 


3 السينما في المغرب؛ الوضع 
الثقافي 


السينما فِنَ حادف وحديق - أكثر 
من اللازم ودما في المغزيا قهواقد 
عرف مع الحملة الاستعمارية في 
أواسط القرن العشرين. وتوازى 
وصوله إلى المغرب مع وصول 
المستعمر فامتلك بذلك وضعية 
إشكالية مثل. باقي, الفتون التي 
استقدمها الغرب معه ومن ضمنها. إن 
لع يكن على رأسها المسرح. وهكذا. 
ستسبح السينما أولا في حقل 
استعماري محض نقر منها المغاربة. 
لتعود ثانية بعد الاستقلال تتوسل 
البعد الوطني حي ستبرز المحاولاتق 
السينمائية الأولى. ولكن هذه 
المحاولات الأولى لم تكن محظوظة. 
لآأن السينما منتوج بعيد كل البعد عن 
الثقافة المغربية التقليدية؛ والتي لم 
تترسخ فيها أي ممارسة إكونوغرافية 
استطاءعت ٠‏ أن تمنح. للصورة وضعا 
مستقيما . قالتقافة المقرنية البق 
ثقافة صورة. رغم أنه لا يوجد نض 
ديني يحرمها أو يمنع من تفتقها. 
فهل كان من السهل أن تُستقبل 
الصورة السكافية" في اكقافة 
متمنما كك أكثر كفن يراه 





هكذا. بقيت السينما باحثة عن 
تجذر وهوية في ثقافة كانت تلغيها 


بصيغة أو بأخرئ: إلغاء اتخن أشكالا 
متعددة سواء بتسطير حدود حمراء 


11 

السينما فنْ حادث 
وحديث ‏ أكثر من 
اللازم ربما- في 
المغرب. فهو قد 
عرف مع الحملة 
الاستعمارية في 
أواسط القرن 
العشرين؛ وتوازى 
وصوله إلى المغرب 
مع وصول 
المستعمر فامتلك 
بذلك وضعية 
إشكالية مثل باقي 
الفنون التي 
استقدمها الغرب 


| 


للمواضيع التي يمكن للسينمائي أن 
يتناولها أو بالرقابة على الأفلام 
(ينبغي أن نشير إلى تجربة عبد القادر 
لقطع المريرة في هذا السياق) أو 
بأشكال أخرى لعل أقربها للذكر منع 
عرض بعض الأشرطة في مناسبات 
متعددة. ومن هناء 00 اندراج 
السينما المغربية في إطار موجات 
الحداثة واستيراد الأشكال الثقافية 
الحديثة واستنباتها في المغرب. وربما 
كانت السينما من الفنون الأقل حظوة 
لأنها آخر فن كم «استيراده» بالمقارنة 
مع المسرح مثلا. 


ربما يجدر بنا أن نشير إلى أن هذا 
القندر المأساوي لم يكن مال السيتها 
وحدها. بقدر ما اعترض كل 
الألجناس الآهبية الحديقة::.من روايلا 
وشعر وقصة وسرد. إلى درجة أنه 
يمكن القول إن النوع الفني الأكثر 
حظا كان هو المسرح الذي وجد 
تقليدا فرجويا متعدد الأشكال في 
المغرب من جهة. ثم وجد سياقا 
سياسيا وثقافيا رسخ تداوله في 
المغرب. وهو سياق النهوض ضد 
الاستعمار في بداية القرن العشرين: 
حيث تبنت الحركة الوطنية الفن 
المسرحي لما كان يملكه من قدرة 
التأثير على الجماهير وعلى تعبئتها 
ودفعها نحو المطالبة بالاستقلال. 
وهكذاء فإن السينما وجدات نفسها لا 
تعتمد على تراكم سابق كما الأنواع 
الأدبية الأخرى. فالأدب المغربي - 


ومن ثمة متخيّله - مرتبط بأواسط 
القرن العشرين حيك بدأى المحاولات 
الأولى في تحديث القصيدة على يد 
محمد السرغيني وأحمد المجاطي 
والخمّار الكنوني. فيما بدأت محاولات 
الود #يكتاباتك ,وقخخص ,أحكمد 
بنجلون لتفرز فيما بعد الكتابات 
النترذية الحديقة بتفرعاتها القضصصية 
والرؤاكية» 'فيمًا كانق :نفس" 'اللحظطة 
مناسبة لبروز الكتابات المسرحية 
المغربية الأصيلة مع المهدي المنيعي 
وعبد الخالق الطريس وعبد الله 


وحتى ' على "ضعيد» الفن التشكيلي؛ 
سنجد ان القرن العشرينء. ابتداء من 
أواسطة هى 'اللنفظة المناسبة لبرورّة 
وتاك 


سكذاء إذا :كاف الثقافة الحرمية 
الغائمة الؤسمية): ويس وصَولها إلى 
المغرب. لم تنجح أن تننج وضعا ثقافيًا 
وفنياً واضحين بدليل ضعف الإبداع 
على امتداد تاريخ المغرب حي 
تعاقبت الدول أكثر من تعاقب 
النصوض. :والقضائد. ١‏ والإتجافات. 
فهل نستطيع أن نقول إن أزمة 
القر جف وضلنتها بإلرمان هي رقفل 
مكر , اتلثطافة «الدوبية . (القاخمة 
(الأوروبية تحديدا) في بلورة وضع 
ثقافي أدبي حداثي ومستقر؟ ففي 
كل اللأخوزلسذملك في المغرت 
بمسرتوارا كعبيا قوياا ربد ماحد 
وأجناسه وأنواعه. ينطلق من الشعر 


الشعبي مثل الزجل وشعر الملحون 
والعيطة إلى الموسيقى مثل فن 
العيطة وفن الملحون وأشكال الهيت 
والرقص الشعبي وصولا إلى السرد 
الشعبي المتمفصل مع الفرجة في 
أشكال ,مقل الحلقعة. واليضاظ وميى 
الكتفي وعبيدات الرمى وسلطان 
الطلبة وغيرها. 


ربما هذا ما يدفعنا إلى الإشارة 
إلى أن السينما لم تستفد من غياب 
تراكم فرجوي يحكمها لكي تتأسس 
كشكل حكاتي مشروع :في المغزج. 
ولكن يبدو أن الأمر تجاوز قدرة 
الأطراف الفاعلين فيها نظرا للظرفية 
السوسيو ثقافية التي منعت كل تأصيل 
حقيقي لفنون الفرجة في المغرب. 


4. السينماء المرأة والهوية 


13 لاحظنا غردد المرأة وتكرارها 
في السينما بالمغرب حق لنا أن نطرح 
كساؤلا مشروعا حول ارقباط التفكين 
في المرأة باعتباره تجليا للبحك 
المحموم عن هوية ما للسينما. إن 
للمرأة حضورا ملحوظا في خريطة 
الفيلموغراقيا بالمغزب: التي لا دعي 
محاصرتها كلها. فهي حاضرة منذ 
فيلم وشمة مرورا ب«باب السماء 
مفتوح» لفريدة بليزيد. ثم فيلم 
ذحب فى الذار البيضاء» لقيد: القادر 
لقطع. كا اء ونساء» لسعد 
الشوايى :ف واآليابه المسدوةه الفنك 
القادر القطع قبيل. فيلمد الأخير 


زمه المرأة 
وتكرارها في السينما 
بالمغرب حق لنا أن 
نطرح تساؤلا مشروعا 
حول ارتباط التفكير 
في المرأة باعتباره 
تجليا للبحث المحموم 
عن هوية ما للسينما. 
إن للمرأة حضورا 
ملحوظا في خريطة 
الفيلموغرافيا بالمغرب 





«بيضاوة» انتهاء عند فيلم عبد الحي 
العراقي «منى صابرء. إننا لا 
نستعرض إلا نموذجا من الأفلام التي 
أثبتت على الأقل جدارتها في قداول 
السينما المغربية وشهدت إقبالا 
جماهيريا وتلقيا نقديا. ونترك سيولة 
الأفلام البسيطة االتى تتابيل» وكانها 
سلعة رخيصة فتحت أمامنها حدود 
الجمارك. 


يبدو لنا أنه في كل فيلم مغربي: 
تقف المراة عند منعطف في شارع ما 
في إحدى اللقطات. لابد أن تعبر 
عليها الكاميرا لكي يصبح الفيلم 
مغربيا. ولهذا. نتساءل عن سبب هذا 
التردد؟ 

قد يعود الأمر إلى ما أشرنا إليه 
من تساؤل حقيقي عن هوية السينما 
نفسها باعتبار أن التفكير في المرأة 
غالبا:ما يقترن بالتساؤل عن الهوية: 
أصولها أومآلها. سواء على صعيد بنية 
الحقوق السياسية أم المدنية. أم على 
صعيد الكتابة. أم على .,صعيد الصورة 
ومتخيلها. 


ولكن السينما اقترنت بموجة من 
التفكير الحديث والمتنور التي هبت 
على المغرب خلال القرن العشرين 
رغم كل العوائق التي اعترضت 
ترسيخها في بنية التداول الفني؛ ورغم 
ضمور الوعي الحدائي في المغرب 
ابتداء من أواخر القرن العشرين يسبب 
الإحماقاق. الشيانة' المتكررج 


ولعل الفيلم الذي 
يعبر بجلاء عن هذا 
الطموح هو فيلم 
ونساء ونساء» لسعد 
الشرايبي. هذا 
الفيلم يتطرق 
لقضية المرأة من 
وجهة نظر حقوقية 
تتقاطع مع حقيقة 
وضعها الاجتماعي 
داخل المجتمع 
المغربي: 


لمشروم: الحركة:الوطتية: :داخليا: 
وللحركة التحررية عربيا. وللتراجع 
الملحوظ في مستوى التعلم من جهة 
والمستوى المعيشي لغالبية المواطنين 
من جهة أخرى. (تبقى نسبة الأمية 
في المغرب من أعلى نسب الآمية في 
العالم). 


ومهما يكن من أمر. ربما بقي 
مشروع تحديث الفكر المغربي - إذا 
كان بالإمكان الحديث عن مشروع 
موجود ‏ مقترنا بالسينما في واجهة 
الفرجة وفنونها. ولهذا. نتساءل عن 
حدود الربط بين العمق التحديثي 
والحداثي للسينماء وبين غوصها في 
قضية المرأة بكل الشغف: المحهواد فى 
المجتمع 
والقضاء على الوضعيات المجحفة 
فيه. ولعل الفيلم الذي يعبر بجلاء عن 
هذا الطموح هو فيلم «نساء ونساءء 
لسعد الشرايبي. هذا الفيلم يتطرق 
لقضية المرأة من وجهة نظر حقوقية 
تتقاطع مع حقيقة وضعها 
الاجتماعي داخل المجتمع المغربي. 
حيف يتم التركيزن على مجمل 
الإكزاهاف: التى) تتحرض. الهنا. المرأة 
سواء على صعيد التحرش الجنسي أم 
على صعيد خيانة الزوج التي أصبحت 
حصان طرواةة الاستتكان ‏ هيمنة 
الرجل.: أم على صعيد إكراهات 
الاندماج في سوق الشغل. ومن هناء 
نلاحظ أن الفيلم يركب موجة كبيرة 
يحاول أن يجمع فيها كل تكعيبات 


الذين يريدون تحديكث 


قضية. المرأة. أفٍ قضية» تحررها 
ونضالها من أجل التحرر على جميع 
الواجهات. وربما وقف هذا الطموح 
الشمولي وراء تشتت الفيلم الذي راهن 
في النهاية على قول كل شيء دون 


جدوى. 


وإذا أقصينا من حسابنا أي ربط 
لترقد موضوع المرأةة في السيتما 
المغربية بمغازلة الجمهور لإقباله على 
غباك التذركى». ببدى أن السنماكيين 
المغاربة مهتمين كثيرا بموضوع 
المراة يجدون فيه غايتهم. ويتجلى 
هذا في تطور تمثّل المرأة في السينما 
المغربية من اعتبارها كائنا «متخلفاء 
ما يزال محكوما بعقلية غيبية: راغبا 
في التقرب من الأولياء والصالحين 
عند 'الأضرحة. إلى اعقبارها كاثنا 
يطمح في التحرر وامتلاك مصيره 
بيده كما نجد في فيلم «نساء ونساء, ؛ 
أو هي كائن شهواني ملغز كما نجد 
في فيلم «البحث عن زوج امرأتي, 
لعبد الرحمان التازي ؛ أو كائن تتقاطع 
عنده الرغبات المتصادمة التي تكشف 
عن “أنظمة الطابو والممنوعات في 
الثقافة المغربية كما نجد في تجربة 
عبد القادر لقطع المضيئة. 

ولعل النظرة الأولى التي تربط 
المرأة بالعقئلية الغيبية وبرموزها من 
شعوذة وأولياء وغير ذلك قد رسخها 
التكوين الغربي لأغلب السينمائيين 
المغاربة. خاصة في اوروباء. حيث 


غعادوا مبهورين بمعطيات الثقافة 
الغربية أو محكومين بها. فقدموا 
نظرة فولكلورية للمرأة تحصرها في 
الغرابة رواليعل الحرافى االمتدقر من 
الغرب. لقد كان الغرب يبحف عن 
المقندس الذي فقده. وبذا أنه وجده 
في تلك الصورة الضحلة للمرأة في 
المغرب . وإذا كان التكوين في الغرب 
معطى سوسنيولوجيا لابد أنه كرك 
أكرة .على" الإتتاجات. السيقائية 
المغربية خاصة في بدايتها. فإن 
غياب صناعة سينمائية قارة بالمغرب. 
وبحك السيتمائيين عن إنتاج 'مشترك» 
لمشاريعهم. قد فرضًا بشكل أو بآخر 
استمرار تلك النظرة للمرأة باعتبارها 


من مستلزمات ضمان المساهمة 
الأوروبية في الإنتاج السينماتي 


بالمغرب. 


ولا يبدو أن :كلك النظطرة الغراكبية 
للمرأة المضمخة بالحناء والقرنفل. 
المتضرعة للأضرحة قد تجووزت 
نهائيا. ففيلم «منى صابر» لمخرجه 
عبد الحي العراقي بقي رهين ذلك. 
إلى درجة كبيرة. فلكي يتناول 
الكدر اكك و الماتدل و الم سين 
في مغرب سبعينيات القرن العشرين. 
كان لابد للحكاية ان تنطلق من 
قراهسا: حيك تكتفف فعاة فرفسية أن 
أباها الحقيقي هو «محمد صابر» 
المغربي الذي اختفى من حياة أمها 
خلال السعيدناف فجأة. وهكذا /عادت 
من باريس إلئ البيضاء. ثم إلى 


وإذا أقصينا من حسابنا 
أي ربط لتردد موضوع 
المرأة في السينما 
المغربية بمغازلة 
الجمهور لإقباله على 
شباك التذاكرء يبدو أن 
السيتماكيين المغاربة 
مهتمين كثيرا بموضوع 
المرأة يجدون فيه 


"1000-:-- 


الصويرة لتكتشف أن أباها كان معتقلا 
في درب مولاي الشريف الشهير: وأنه 
فكي حدية انعيف السام رفي 
طريقها إلى الصويرة: كان لايد أن 
تمر عبر الأضرحة. وتطلي يديها 
بالحناء. وتتضرع قرب حائط الولي 
الصالح. لكي تصل في النهاية إلى 
الصويرة لتعثر على الحقيقة. وتجد 
أخت أبيها مجنونة نظرا لهول المآساة 
التي عاشتها. وإذا كان الفيلم قد حافظ 
على مستوى تقني جيد. فإن ضعف 
السيتازيو وفاؤه وتددق الحوان وفقزه 
أيضا. جعلاه بسيظا سطحيا؛ .ناهيك 
عن الرؤية التي قدمها والتي لا تقنع 
بأي حال من الأحوال. 


تقد قامت تجربة عبد القادر 
لقطع. منذ فيلمه الأول ٠حب‏ في 
الدار البيضاءء رؤية تتناقض إلى حد 
كبير مع التمثل الغرائبي للمرأة في 
بعدها الغيي. وحاولت أن التحمق 
الأنظمة الرمزية التي تتحكم في 
إناج صورتها وههدا. أصلحتك المرأد 
موضوع محاكاة تملكية تماثلية 
(100غة تلم ممه 'ل ذزوعلم) بين 
الأب والإين. وتصادمت رغباتهما 
حول موضوع لذِيّ موحد انتقى 
بشكل تراجيدي عميق بانتحار الابن 
قربانا للصراع المستتر مع الآب. لقد 
فجر الفيلم عاصفة من الانتقادات. 
وشحذت الرقابة سكاكينها. وبدا أن 
صاحبه يسبح عكس التيار. ويفهم أن 
السينما تضيء ليل المجتمع. وتكشف 
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عن أنظمته الرمزية العميقة خارج 
كل التعاقدات. وتناول فيلمه الثاني 
«الباب المسدودء سلطة المراة. زوجة 
الأب. على الابن الذي اندفع اندفاعا 
إلى الهرب بعيدا كي يتقي شرها. وما 
كان منه وهو المعلّم الذي عيّن للعمل 
في منطقة ناثية_إلا أنه سقط في يد 
شاظة ,اقبلية. صتين الحية لجريية 
تعاقب عليها بالشنق. وذلك حين 
دخل غرفته ليجد فيها زميله المعلم 
الذي يشتغل في نفس المؤسسة. عاشق 
إخدى قياف الدوان, مشدوفا! 


إن الأفلام الأكثر نجاحا إن على 
صعيد التلقي الثقادي أو على :ضعيد 





عن تناول عميق للجوانب الكثيفة 
والمغفلة من المرأة. ودليل ذلك فيلم 
«البحفث عن زوج امرأتي» لمخرجه 
محمد عبد الرخمان ١‏ 





اللعوب. على الخواية 
والفقسة اللاعجة. وحتى ذا يفا أن 
الفيلم يركز على الرجل. ويتناول عادة 
قديمة قام المجتمع الإسلامي 
الذكوري بتنميطها. وهي عادة تزويج 
الرجل لطليقته بعد أن يكون طلقها 
قلاف مراف كزويجا أبيض لتحل إلية 
عودتهاء فإن الفيلم كشف بذكاء عن 
«الكيد» الشهواني للمرأة. وحاول أن 
يقدم من خلال النماذج الثلاثة للنساء: 
زوجات الحاجء الأنماط المتعايشة 
للمرأة في المجتمع المغربي. لقد 


فيلمه الأول حب في 
الدار البيضاء» رؤية 
تتناقض إلى حد كبير 
مع التمثل الغرائبي 
للمرأة في بعدها الغيي: 
وحاولت أن تتعمق في 
الأنظمة الرمزية التي 
تحدم في إنقاج 
صورتها. 


كانت الزوجة الأولى العاقر مثل الأم 
بالنسبة للجميع. تطلب عندها 
المشورة. وكانق الثانية أم الآولا 
تسهر على البيت وتنظم شؤونه. فيما 
كانت الثالثة شهوانية وفاتنة. تقتل 






إن أهم ما يسجل للفيلم عدم 
تتاولد اللمرأة من خلال الترسانة 
الحقوقية .التي تناضل. من أجلها 
الحركات النسوية: وكذلك عدم 
ارتهانه بالرؤية الفولكلورية البرانية 
للمرأة. بقدر ما حاول ربط وضعيتها 
فى نظرنا على الأقل يما اعتات عليه 
فلاسنة اليونان من لبل الأزمنة:من 
تقسيم النساء إلى زوجات للإنجاب. 


ولا يبدو أن تناول 


السينما المذريية 


للمرأة أمر مُنْنَه أو 


قد ينتهي قريباء 


وربما تكون للمرأة 


فتنة ما تزال غير 


مكشوفة 


وخليلات للشهوة والمتعة. وكشف عن 


بقاء “كلك الخطاطلة ا الشهواتة 
متحكمة في المجتمعات ذات الأصول 


الثقافية الشرقية 


الكن. 


والمتوسطئة الكل 


ولا يبدو أن تناول السينما المغربية 
للمرأة أمر مُنْته أو قد ينتهي قريباء 

ريما تكون للمرأة فتنة منا تؤال غير 
مكشوفة ٠‏ فتنة أقل من القتل ساهرة 
في ثنايا جسدها المنذور للرموز. 
تنتظر عينا خفية لتكتبها لنا بالضوء 
المنبعث من تلك الكوة السوداء. ألم 
يقل كوكتو يوما ماء إن السينما كتابة 
حيرها الضوء...؟ 


عبد اللطيف البازي 


البحث عن منابع النور 
قراءة في فيلمي ”اسم الوردة" و”السر المطروز" 


السينما هى آحن لخر الإبواعاق 
الإنسانية في مجال الفنون. وقد 
انجذبت.منذ بداياتها إلى الأدب وإلى 
التعابير الأدبية ‏ من شعر ورواية 
ومسرح. وهذا الانجذاب قد يتخذ 
أحيانا شكل إقتياس ومنح عمل أذبي 
تحقةا 011 من تحققاته 
المبعنة أ قد تجلى لحيانا أخرى 
في جعل شخصية مبدع أو مخطوط 
أو كتاب بعينه شخصية مركزية وفاعلا 
رئيسا في الوقائع التي يقدمها فيلم 
ما. وهذه الخاصية الثانية هي التي 
يشترك فيها الفيلمان اللذان نرغب في 
الاقتراب منهما عبر هذه الدراسة. 
وهما فيلم ,إسم الوردة, (1987) 
للسينمائي الفرنسي جان جاك انو 
10م .[.1 وفيلم «السر المطروز» 
(2001) للمخرج المغربي عمر 
الشراييي؛ 


في فصل «العين 
والإبرةء ذي عنوان مثير «الكتاب 


من كتاب 


السينئما هي أحد آخر 
الإبدامات الإنسانية في 
مجال الفنون؛ وقد 
ادك بك تانيا 
إلى الأدب وإلى التعابير 
الأدبية من شعر ورواية 
ومسرح. وهذا الانجذاب 
قد يتخن أحيانا شكل 
إقتباس ومنح عمل أدبي 





القاتل». يذكرنا عبد الفتاح كيليطو 
بإحدى حكايات ألف ليلة وليلة وهي 
«حكاية وزير الملك دوتان والحكلم 
دوبان). وملخص هذه ا الحكاية أن 
العلك المذكور أصيب عدن تقدمةه في 
السن بمرض مستعض. فوصف له 
الحكيم دوبان دواءا شافيا. لكن الملك 
مع ذلك توجس منه شرا فأمر بقتله. 
وقبل كنفين الحكم أهداه الحكيم كتقانا 
أوراقه ملتصق بعضها ببغض بقعل 
مادة مسمومة مما ادى إلى وفاة 
الملك بعد تصفحه للكتاب المعنى 
الذي كان بمقابة أداة انتقام استثناتي 
ومتأخر. ومن هذه الحكاية استخلص 
الباحق. .الماكرء عبد الفتاح كيليطو 
ما يلى ٠:‏ .فى حالة عدم إقلافه [الكتاب 
القاتل]) يجب منع لمسه والاقتراب 
منه. وهذا يعني أنه يجب التاكيد على 
كونه يحمل الموت معد وأنه سبق أن 
قتل . باختصار يجب رواية حكايته». 
'"'. ويبدو كأن فيلم «اسم الوردة, 


المقتبس عن رواية بنفس العنوان 


للمبدع والمنظر الإيطالي أمبرتو 
إيكو 80 111356110 قد تبنى البرنامج 
الذي اقترحه عبد الفتاح كيليطو. 
ذلك أن أحداث الفيلم تقع بدير شبيه 
بقلعة كبيرة وغير مضيافة يعيش بها 
رهبان غريبو الأطوار. يمارسون 
شعائرهم الدينية ويحيطون حياتهم 
وانشغالاتهم بموائع يصعب تجاوزها 
في الوقت الذي يعاني فيه مجتمعهم 
الأوروبي من ويلات عصره الوسيط 
بمحاكم تفتيشه وفقره وتكلسه. وقد 
نفاجاً بالممثل سيان كونري 
/0001313 5ق56. الذي ارتبط اسمه على 
الخصوص بدور جيمس بوند 007. 
وهو يتقمص)) شخصية غيوم 
ع07ناة]]أنات الراهب المتنور الذي قدم 
إلى الدير الجذدور للتحري وللتحقيق 
عاعنالن-80 في مسالة وفيات مشبوهة 
0 أكثر .من وراطك»ه وقدم 
كذالك للباعق عن أمر ما عامض كما 
يفيد ذلك الأصل الفرنسي لكلمة 
وتحقيق»: وقكا كمكن غيوم من منكرافة 
سر الوفيات المذكورة: واعترف له 
كبير الرهبان بأن نسخة من اكتاب 
أرسطو المخصص للكوميديا. هي 
«المتؤولة» عماا حناك اتفحل] ١السم‏ 
المدسوس.يين أوراقهاء وأنها هي التي 
«قثلت, كل من حاول الإطلاع عليها. 
وقصور لنا /الكامير| هذا الدير: حين 
الفينة والأآخرى. من بعيد لكي تؤكد 
انعزاله عن العالم. كنا أن اكرات 
والأعمدة الضخمة تسحق الشخصيات 


أحداف الفيلم تقع 
بدير شبيه بقلعة كبيرة 
وغير مضيافة يعيش بها 
رهبان غريبو الأطوار» 
يمارسون شعائرهم 
الدينية ويحيطون 
حياتهم وانشغالاتهم 
بموائع يصعب تجاوزها 
في الوقت الذي يعاني 
فيه مجتمعهم الأوروبي 
من ويلات عصره 
الوسيط 


وتقزمها. وعلى مقربة من موقع 
الأحداك 'يسكن. أناس في أقصى 
درجات الفقز تحتى أله سن لم 
يبرحوا بعد طور التوحش. وهم 
إضافة إلى ذلك. موضوع استغلال 
اقتصادي ‏ وتجنسي ١‏ شيخ امن بعص 
الرهبان. أما من يحكي لنا هذه 
الحكاية: ريما لنأخن احتياطاتنا. فهو 
راهب شاب رافق غيوم في بحثه وفي 
مهمته وجمعتهما علاقة هي في نفس 
الآن علاقة شيخ بمريد وعلاقة 


صداقة: .ومنث. اللقظطاك ‏ الآولى 
والبانورامية للفيلم وعلى شكل 


تعليقات متناثرة شرع الراهب الشاب 
يتذكر ويحيي وقائع شهدها . وقد 
سمعنا صوته 017-<أ0ل/آ دون أن نراه. 
لقن احعبا .وراء. مككيه الذي اتكذ 
شكل استرجاع طويل امتد على طول 
مساح القيلم: 

وفيما يتعلق بالفيلم المغربي 
«السر المطروزه. فإننا لن نعثر 
بالخرورة على اكتاي قاتلل, ولكتنا 
سنجد أنفسنا إزاء مخطوط هو محور 
الذي يغير بشكل 
جذري مصائر مجمل الشخصيات. 
وقد نقلتنا اللقطات الاستهلالية 
للفيلم إلى ساحة جامع الفنا 
المعروفة كونيا بأنها فضاء البهجة 
وتحرر الحواس. الكاميرا 
حركات. شابرتقلب . عليه سفات 
الجدية وهو مستغرق في قراءة كتاب 
بأحد المقاهي المطلة على الساحة 


الأحداث. وهو 


وكات 
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المذكورة: لتتجمع لدينا منذ البداية 
بعض أهم العناصر التي سينبني عليها 
الفيلع :...اكتان وأسرارهه 'المنينة 


وسحرهاء والاستثمار الجن للموشيقى 
المصاحبة للصور. وللإشارة. فإن من 
بين معاني التطريز. إضافة بعض 
النغمات إلى قطعة موسيقية ما. 


وبالتدريج نتعرف على شخصيات 
الفيلم : ناجي الأستاذ الجامعي 


المهووس بالشعر والمفتون بفكرة 
تتبع مسار مخطوط احد الدواوين 
ومسار حياة الشاعر المغمور الذي 
ينسب إليه هذا المخطوط. وسلآم 
صاحب. «مكتبة الفلاتكة» الذي 
يشاطر ناجي نفس الهوس بالكتب 
الثمينة والمعخطوطات وما تختزنه من 
معارف وفتن والذي سيكون بمثابة 
مساعد اله. هالمغنى. الغريماسي. 
لتحقيق بعض طموحاته. كما نتعرف 
على نجمة. الطالبة الوديعة التي 
انجذبت نحو شخصية الأستاذ. وقررت 
أن تقدم له العون ليصل إلى مبتغاه 
معتمدة على خبرة ومعارف أبيها ذي 
الشخضية المزدوجة: إذ أنه اشتهر 
بكونه لا يدخر جهدا في مساعدة 
أهل الحي. وفي:نفس الآن سيتبين لنا 
أن علاقات مشبوهة تربطه بممثلي 
السلطة الجشعين. وكما هو الأمر 
بالنسبة لكتاب أرسطو في الفيلم 
الفرنسي. فإن المخطوط الذي عثر 
عليه الأمقاة فاجى ٠‏ تمكنبة الملاتكة, 
هو نقطة تقاطع بين إرادات عديدة 
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وتصورات متباينة للعالم. مما يجعل 
الفيلمين معا ينقسمان إلى 
معسكرين : معسكر خير يمثله في 
الفيلم الفرنسي الراهب غيوم ومرافقه 
وبعض الرهبان الذين لاقوا حتفهم 
بعد أن حاولوا إشباع فضولهم 
المعرفي. ويمثله في الفيلم المغربي 
الأمناة اناك رصاحي الكيد 
وضمة: أما ا معبكرا الشر فيوجهه في 
«السر المطرونة "أن فحمة للذفى 
تظاهر في مرحلة أولى بالاهتمام 
بمخطوط الشاعر المغمور ليستولي 
بعد ذلك على منزله الجميل بتواطؤ 
مكشوف مع أعوان السلطة وعيونها. 
في حين أن الأشرار في «اسم الوردة» 
يتزعمهم كبير الرهبان الذي كان 
ينطلق في أقواله وأفعاله من اقتناع 
مفاذه. أن الضحلك. راذيلة وخطيئة. 
يجب محاربتهما. ولآأجل ذلك. فهو 
كان كلما أتيجك له الفرصة:» يبجلك 
التجهم لأن الضحك. في نظره؛ يمسخ 
الإنسان ويزيل الخوف من القلوب 
مما يضعف الإيمان. وقد حاول. 
بانسجام مع هذا التصور. إقناع 
الجميع بأن الجزء الثاني من كتاب 
«فن الشعر» المخصص للكوميديا لم 


يوجد قط ولم يكتب أبدا. 


والقول الشعري. باعتباره نمطا 
من أنماط المعرفة وشكلا من أشكال 
الانتباه للعالم. يشكل موضوعا 
مركزياً في فيلم «السر المطروزء. 
حيث تقاسم معنا الأستاذ ناجي أكثر 


وللإشارة؛ فإن من بين 
معاني التطريزء إضافة 
بعض النغمات إلى 
قطعة موسيقية ما. 


وبالتدريج نتعرف على 


خاجي الأستاذ الجامعي 
المهووس بالشعرء 
وسلأم صاحب «مكتبة 
الملائكة». كما نتعرف 
على نجمة 


من مرة. متعة قراءة وتأويل مقاطع 
أبدعها الشاعر سي المامون واحتفظ 
بها لنفسه أو أودعها مخطوط ديوانه 
بعدما عاين تلكؤ الآآخرين في 
الاغتراف مملكاقد الإذاعية:' ممستفي 
الفيلم بموضوع: الكقاب ويقندراته 
الخارقة وغير المتوقعة على التاثير 
في النفوس وفي مصائر بعض البشر. 
وقد فسر بورخيس. في إحدى 
مخاضراقه: سر افتتائنا الدائم بالكتب 
وعوالمها بكونها «امتدادا لذاكرة 
الإنسان وخياله,. ليضيف أن «الاقتراب 
من كتاب ينبغي أن يكون شكلا من 
أشكال السعادة». 





إن البحث عن شكل ما للسعادة 
وللصفاء. هو بالتحديد ما 2 
شخصية الأستاذ ناجي: وهو ما حفزه 
على؟ الاستموان فى تققد المتعب 
وفي مواضلة تأيه دوره في حكاية 
تتوفر على قدر وافر من التشويق: 
هي حكاية البحث عن تفاصيل حياة 
شاعر ذي شخصية هلامية. والبحث عن 
آثاره وعن منزله وعلاقاته بمجتمعه 
وبأقربائه. 

إنه تحقيق مزدوج: تحقيق 
بالمعنى القضائي وما يستتبعه من 
تجميع لمغطياق وطرج أسئلة وخدس 
بالروابط بين بعض الشخصيات 
والدوافع الخفية لبعض الأحداث. ثم 
و تحقيق لنصوص مهملة وتكليمها 
(أو استنطاقها حسب التغبير 
البوليسي). وهذا ما يضمن شد 


3 
ويحتفي الفيلم 
بموضوع الكتاب 
وبقدراته الخارقة وغير 
المتوقعة على التأثير 
في النفوس وفي 
مصائر بعض البشر. 
وقد فسر بورخيس» 
في إحدى محاضراته. 
سر افتتاننا الدائم 
بالكتب وعوالمها 
نكونها «امتدادا الذاكرة 
الإنسان وخياله» 


المتلقين لمتابعة الفيلم قصد العثور 
على إجابات لبعض التساؤلات من 
قبيل» هل سيعش. الأستاة؛ناجي على 
بغيته؟ هل سينتصر على خصومه؟ 
وهل نجمة متعلقة به بالفعل أم هي 
متواطئة مع أبيها؟ وفي مرحلة 
عقد مقارنة بين 
خلاصات التحقيق الفني وخلاصات 
التحقيق الميداني. 


الاحقة سيتم 


لقد تحمس ناجي لهذه المهمة إلى 
درجة جعلته يتماهى مع شخصية 
السي المامون ويتأثر بليغ التأثر 
بإبداعه. وذلك بعد أن اقتنع بأن هذا 
الإبداع. الذي لم يتم الإصفاء إليه 
بالشكل المطلوب. هو إيداع قوي 
ورؤيته للوجود متفردة 
لزماتها: وقد ضر ناجي على استقادة 
منول الشادر الكهجوق مغل في أذلك 
مثل إبداعه لتيقنه من أنه مييكون 
مسكودها" الأشران اهذة «؟وصنامنا 
الاحبالاف؟ الجميلة. أوقة ,افق 
الكاميرا بحركاف هادكة وفيها: الكثير 
من الحنو وهو يرمّم أسوار المنزل 
واعمدته المتهدمة ويعيد الروح 
لمحتوياتةا ١‏ القهيتة: الكن: الشلطة 
تدخلت ببشاعة كعادتها. إذ كانت 
الإغراءات بالنسبة لأغنياء الحرب الجدد 
كثيرة. فأرغموا الأستاذ ناجي على 
الرحيل لتتحول ذارة الشاعر إلى مطعم 
سياحي فاخر في ملكية أب نجمة. 





تقنية التشويق اعتمدها كذلك 
وبشكل رئيسي فيلم «اسم الوردة». 
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وذلك قصد استمالة المتلقين 
والتخفيف من وقع الإيقاع الرتيب 
للوقائع. والتخفيف من مسحة الكآبة 
الطاغية على الفضاءات التي 
يستثمرها. هكذا. وبعد جهد كبير 
ومطاردات ومحاولات قتل عدة 
توصل الراهب غيوم الذي كان يقوم 
بتحرياته بمعونة مرافقه الشاب. إلى 
معرفة موقع المكتبة التي تستضيف 
الكتاب القاتل والتي مُنع ارتيادها على 
الجميع. 

لقن كانت .هذة , المكتية تحتل 
مجمل الطابق العلوي من الدير ريما 
لارتباطها بالمتع الذهنية والملكات 
العقلية بعيدا عن الطوابق السفلى التي 
تتحكم فيها بصورة كبيرة الغرائز 
والمؤامرات. واندهش غيوم لكون هذه 
المكتبة تشبه المتاهة. ولكونها تحتوي 
على كتب عديدة وثمينة مما لم 
يستطع معه إخفاء فرحته العارمة 
حتى أن مرافقه سأله يبك كاذنة إن 
كان يعتبر أن الكتب هي أهم من 
تصاكن البشن. اليجيبه سي أن احتفاءة 
بالكتب وتعميم محتوياتها ذات القيمة 
هو شكل تدخله في العالم: وأن 
للمعرفة سحرها وضرورتها كذلك. 
وكانت الدوائر العليا بالكنيسة. لما 
بلغها خبر الوفيات الغامضة؛ قد بعثت 
لجنة ‏ تحقيق. .يترأسها.خصم الدود 
لغيوم هو الراهب برناندو الذي ما كان 
يجد أية غضاضة في اتهام الآخرين 
بالزندقة والكفر. وسينظم هذا الراهب 


| | | 

هكذا؛ ويعد جهد 
كبير ومظاردات 
ومحاولات قتل عدة 
توصل الراهب غيوم 
الذي كان يقوم 
بتحرياته بمعونة 
مرافقه الشابء إلى 
معرفة موقع 
المكتبة التي 
تستضيف الكتاب 
القاتل والتي مُنع 
ارتيادها على 


الجميع. 5 


محاكمات غير عادلة لأشخاص تم 
القبض. عليهم بشكل اعتباطي بتهمة 
خرق هيبة الكنيسة والدين. وسيحكم 
عليهم بالموت حرقا. ومن بين هؤلاء 
المتهمين كانت هنالك فتاة في مقتبل 
العمر كان الراهب الشاب المرافق لغيوم 
قد تحرف عليها بفعل مصادفة لم تكن 
في الحسبان. واكتشف معها المتع التي 
يمنحها جسد أنثوي دافئ وأغرم بها. 
ولن يستطيع نسيانها طوال حيات 

كما اسيخيركا_في. نهاية الفيلم.. وقد 
عارض غيوم الأحكام الجائرة رغم 
علمه بالمتاعب التي ستلحقه من جراء 
ذلك وبالرغم من أنه تعرض فيما 
قبل للسجن بسيب أفكاره المتجورة. 


سنكون شهودا على صراع أجنحة 
داخل الكنيسة. صراع بين الرهبان 
الزاهدين في الدنيا وبين من 
يعحرضون على. الاستمتاع بما توفره 
لهم سلطاتهم الدينية من خيرات 
ونفوذ. كما سنعرف أن المواجهة هي 
بين تصورين في التعامل مع 
المعرفة: تصور يدعو لحفظها كما 
هي دون أدنى تغيير. وتصور ثان 
يسعى لتطويرها بحسب الاحتياجات 
الإنسانية. وستكون المواجهة فيما 
بعد. بين الرهبان المتشددين 
وجيرانهم الفقراء والجياع مما سيؤدي 
إلى مقتل الراهب الفظ برناندو وإلى 
إنقاذ الفتاة معشوقة الراهب الشاب. 


جهيذا الشكل.. اتخنا الغيلم: بثاء 
حكاية. ليست بالضرورة عجيبة. 








عار ام 5 المحكي البوليسي 


إذ بالإضافة إلى تقنية التشويق التي 
تمت الإشارة إليهاء. + تمحورت وقائع 
«إسم الوردة» حول لغز تجمعت جملة 
وقائع ومعطيات لتفسيره وتوضيح 
خباياه بالرغم من وجود من حاول 
عرقلة مجهودات التوضيح هاتد. لأنها 
لا تخدم مصالحه على الإطلاق. 


نفس الحكم ينسحب على فيلم 
«السر المطروزء الذي اتخذ من حياة 
الشاعر السي المامون ومن حياة 
مخطوطه خيطين ناظمين 
ومتحكمين فيما تضمنته الحبكة من 
أسرار وألغاز كان من الضروري رفع 
الحجب عنها. بالرغم من وجود من 
امتقمى نتاف والتحقيق؛ لخدمة غردة 
في الاغتناء السهل والسريع. 


الفيلمان يؤكدان. بلغة سينمائية 


سلسة وذاتف مستويات متعددة 
للقراءة. انتصارهما لتعميم المعرفة 
والفكر النقدي. وبالرغم من أن 


نهايقيهما لا تجعلنا ناكد ملق أن اشن 
وأن| االخين فك 


انتضر ١‏ انتصارا' بيذا: غير أن مارقة 


قد اجتثت جذوره: 


هامش 


الأمل الواضحة. تتمقل في توفق 
الراهب غيوم في إنقاذ مجموعة من 
الكتب الثمينة من الحريق الرهيت النذى 
اندلع في مكتبة الدير. وحرص 
الآستاذ ناجي. من جهته. على إنقاذ 


بعض مخطوطات الشاعر سي 
المامون من التلاشي والضياع قبل ان 


يرغم على مغاذرة مننول الشتاعن. 


إن الآمر» في الفيلمين معا؛ يتعلق 
دالفوز في معركة من معارك حرب 
تكاد تكون. أو هي. أبدية بين قوى 
النور وقوى 
المصادفة أن 
أذهائنا مشاهد من هذا الصراع العنيف 
بين الكتت, والدراكق في العديد من 
الأعمال السيئمائية. قن نذكر منها 
فيلم فرانسوا تروفو «فراينهاريت 
1 رفيلك دوف عاهين النضيل 


الكقان:جالتاكيد,هق :ضون الذاكرة 
البئربة تدر كاعر رلته لها 


أحدا أجمل وأهم الأدواتا: السحفة 
على كأمل غمواض الكون وقتاة. 





الفيلمان يؤكدان» بلغة 
سينمائية سلسة وذات 
مستويات متعددة 
للقراءة: انتصارهما 
لتعميع المعرفة والفكر 
النقدي؛ وبالرغم من أن 
نهايتيهما لا تجعلنا 
نتأكد من أن النش قد 
اجتثك جذوره؛ وأن 
الخير قد انتصر 
انتصارا بينا. 
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1) عبد الفتاح كيليطو. العين والإبرة: (دراسة في ألف ليلة وليلة). ترجمة مصطفى النحال. نشر الفنك. 


البيضاء. 1996 ص .69. 
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خيسوس أغيلا 


جملة أفكار حول معنى الغيرية 


في الموسيقي 


الآذن الغربية وموسيقات المغرب 
ترجمة وتقديم: بنعيسى بوحمالة 


تقديم 


خصصت مجلة .آفاق مغاربية»: 
التي يديرها الباحث النفساني 
جلك لريب السترشيكي 
مسؤول مصلحة ثقافات العالم بمركز 
الإنعاش الثقافي بجامعة تولوز 
لوميراقء عددها الثالك والاًريعينء لعام 
يه المي 
مرفقا بقرص مدمج يضم مقتطفات 
موسيقية. وذلك بمناسبة سنة المغرب 
درشا الى ا شهات اعية انتغطد 
ثقافية وفعاليات فنية توزعتها أهم 
المدن الذر قي على مدى مننة كافلة 
(1999) والتي اختتمت بسلسة من 
التظاهرات الموسيقية المغربية (فن 
العيطة. الطرب الأندلسى. ظرب 
الملحون: الذقة المراكشية. كناوة) 
احتضنها مسرح غارون بمدينة تولوز 
كتويجا لبرامج مسنة المغربة. 


«غالبا ما يتم اختزال 
المغربء البلد الإفريقي 
والمتوسطي بحكم 
الجغرافيا والتاريخ؛ من 
لدن متخيل البعض في 
كود التوابة الأكثن 
غربية للمشرق العربي 





يقول المشرفان على إنجاز هذا 
الملف المتميز (محمد حبيب 
السمرقندي والمختار زكزول أستاذ 
الفيزياء بجامعة بول ساباتيي) ضمن 
ل ارا ا 

المغرب. البلد الإفريقي 
والمتوسطي بحكم الجغرافيا والتاريخ. 
ال مخز الس اف كود 
البوانة الأكثر غربية للمشرق العربي 
بينما هو محفل لسجل موسيقي يعد 
من الكثر المسجادت الموشيقية ذراء 
وأصالة..فمن «أحواشء» إلى ,«البوب 
المحلي » تستقيع ت مفحمة على 


اختزال 











تنوعء خصب للأجناس والأساليب. 
الإيقاعات والإنشادات وعينة الأنغام 
الرحيمة " والفجية الثى) تعترحها 





0 


ترجمة التحولات التى اتخرط فيها 
إن افي تاريهد البعيد. أن القريبم 
وبالتالي. .قن ,مرليا هذا السجزة 
المونيقي اتطبافه: إن شكناء تللق 
الدينامية التي لا تكتفي بإضمار 
عنصر الإنداع الثقافي وإنما هي 
كذلك تدققه وترسم له غاياته التي 


هي : التبادل؛ الاستفراد. والتكامل». 


هذا وقد حفل العدد بدراسات 
وبعارنات وحوازات اتمدل ودائق 
أمامنة للمماوسة الموعية يد المكلرة 
بالمغرب. ترصد صنوفها وأشكالها 
وبنياتها ومضامينها مثلما تحرف 
الفاعلين. الموسيقيين, 
بأرصدتهم ومنجزاتهم. وبأدوارهم 
المتفاوتة سواء في صيانة تراثات 
الجغرافيات الثقافية الإقليمية أو في 
صياغة الوجدان والذائقة العامين ف 
بلنا باسره» وعتاكن أهمة رهذا الحدة 
كذلك. 'من ‏ خلال الإسياماف 
المتكاملة التي حملت توقيع أسماء 
عديدة هي : المختار زكزول. علال 
الركوك. عبد الغني مغنية.ميشيل 
كيتو. عز الدين خرشافي. حسن 
جواد. فريد عبابو. عمر المتيوي. 
بول. ب. فانتون. جان ‏ ماري لوساج. 
حمين ساهل) العسن جين[ جين 
العسري. عبد الخالق الشدادي. عبد 
الحق الميطالسي. فريدة العياري؛ أمّا 
خنيف العدف فسيكون هو الباحك 
الفرنسي. ذو الأصل الإسباني. 
خيسوس أغيلا أحد فقهاء الموسيقات 
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الغربية المعاصرة ومن المبرزين: في 
قواتيتها وأساليبها. أستاة علم 
الموسيقى بجامعة تولوز لوميراي. إذ 
سيساهم بدراسة معمقة عن الدقة 
المراكشية. وأخرى لا تقل أهمية هي 
هذه الي اخدريا نعلها إلى الغربيد 
بحيث تأتي أهميتها ليس فقط من كون 
صاحبها على دراية تامة بموضوعه. 
وإنما أيضا من الأخلاقية التحبيبية أو. 
بالأحرى. الاستدراجية التي يرتديها 
التحليل وهو يشخص هوية الأذن 
الغربية وتاريخها مستميلا إياهاء رغم 
تربيتها السماعية في كنف تقليد 
موسيقي مغاير. إلى منطقة إيقاعية 
وذوقية وانفعالية جديدة عليها كل 
الجدة. إضافة إلى مشورته التقنية. 
متعاونا في هذا الصدد مع المختار 
زكزول. حول كيفية الولوج إلى 


فقرات القرص المدمج المرفق 
والإنصات الجيد إلى المقتطفات 


والأنغام التي يحتويها. 


نص الترجمة 
أين يمكننا إسلام الأذن؟ 


يبدو الموسيقيون في فرنسا. 
لآأيامنا هذه. منشدين إلى واحدة من 
الأفكار الما بعد حداثية"' التي تصنف. 
بموجبهاء الطليعة الموسيقية الأروبية 
التي سادت من عام 1950 وحتى عام 
0 كما لو كانت مجرد قوس لا 
مندوحة لنا عن إغلاقه. وإذ يكيلون 
جماعا من التهم لمشايعي اللغة 


يبدو الموسيقيون في 
فرنساء لأيامنا هذهء 
منشدّين إلى واحدة 
من الأفكار الما بعد 
حداثية'" التي تصنف» 
بموجبها: الطليعة 
الموسيقية الأروبية التي 
سادت من عام 1950 
وحتى عام 1980 كما لو 
كانت مجرد قوس لا 
مندوحة لنا عن إغلاقه. 


المتعارف عليها. إن في الحرم 
الأكاديمى أو خارجه: ب «معاصرة»: 
وعلى رأسها تهمة اللهاث خلف عوائد 
الفئات العريضة من الناس. فإن الكلل 
لم يصبا صناعة الآسطوانات 
الموسيقية: بل العكس ما دامت تتراءى 
على أفضل حال ؛ إنها بمثابة طوفان 
لا يني يكتسح الشعوب الغربية 
ويغمرها بلجج الموسيقات المسماة 
«شعبيةة الثى' لا تعذ. في متظوق 
أغلبية الناس. سوى 
موسيقية مرتبة للاستهلاك العادي. 
المصطنع بكفاءة والمقنن بعناية. 
وذلك تلبية لنصيب السوق من أجهزة 
الراديو ووسائل الاتصال الأخرى. على 
أن ماهو أحسنء إذا ما احتسبنا الآمن 
علامة على انفتاح لا تشوبه شائبة. هو 
عدم تراخي نظام الموضة عن اقتراح 
جملة من التهجينات الناتجة. من 
جهة: عن «حقائقنا» نحن وموسيقات 
العالم المختلفة من جهة ثانية. إن 
الآمر ليتعلق. إن صح التعبير. ب 
«منتوجات» مستجدة تسندها قاعدة 
موسيقى الغالم. ذات مواصفات 
منمطة. في معظم الأحيان. سببها 
التسجيل المزجي. الأكثر أو الأقل 
مهارة. الذي يخلط بين طبيعة علبة 
الإيقاعات: 'التى لا مفن متهنا على أي 
حال. وبين جملة التداعيات الصوتية 
المفترضة لموسيقات وآلا تاتقليدية. 


منتوجات 


وإذن فصوب أي شيء يخلق بنا 
إمالة آذاننا الغربية المعرضة للتقزيز 
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والإضجار في سبيل العثور ولو على 
نزر قليل من موسيقى طازجة وغير 
معهودة؟ هل نحو الأضرب الموسيقية 
المنعوتة ب «الكلاسيكية» والتي تسمح 
لتااتجقارانة النسخة التخليدية الثامنة 
والثلاثين بعد المائة لهذه أو تلك من 
سمفونيات بتهوفن2 («المراجعة 
والمنقعةء" هذه المرة من ١ح‏ 
المختصين الضليعين في موسيقى 
«الباروك») مع نسخة أخرى جرى 
نسحي تحت إمرة قائد جوقة 
موسيقية: «تاريتي» وليكن, 'فوردو 
انغلر في إبان الأربعينات أم ناحية 
التلوينات الموسيقية «الباروكية» التي 
أمست كشوفات العقد الثمانيني الايلة 
لفائدتها مؤسسات قائمة الذات أو 
تكاد. موقرة ومحصنة ضد أي تخمين 
كان؟ 


فمهيها" .يكن التشاؤم: 
المبيت. للوحة التي رسمناها لا فكاك 
لثا عن الإقراره .مع ذلك بكون 
المستمع الغربي الذي لقن كربية: أو 
تالاذق, أغياة: حلة الام الإنضات إلى 
قفي الموضوعات الثقافية 
(الكوفشرقوهات" أو التشفونيات 
المعروفة سلقا والمعاد التعرف عليها 
ثانية. التي يشبه بعضها بعضا علاوة 
على تأبيدها لنمط سماع محدد قبليا 
ووقوعها المستديم في ذات المطبات 
الموسيقية) قد يقوم اكتشاذ 
موسيقات جديدة. بالنسبة إليه. مقام 


مقدار 





حاجة حيوية كما قد يجنح به إلى 


1 
ل 
إذااما احتتسبنا الأمر 
علامة على انفتاح لا 
تشوبه شائبة: هو عدم 
تراخي نظام الموضة 
عن اقتراح جملة من 
التهجينات الناتجة: من 
جهة: عن «حقائقنا» 
نحن وموسيقات العالم 
المختلفة من جهة 
ثانية. إن الأمر ليتعلق؛ 
إن صح التعبير» ب 
«منتوجات» مستجدة 
تسندها قاعدة موسيقى 


العالم 


مساءلة تقاليدنا السماعية. الشيء 
الذي سيساعدنا. في المحصلة. على 
مقاومنة' كوبا غؤائدنا' الاجتماعيةة 
أي هذا الاكتشاف. 
الإمكانات 
لي االيقين 


ومن ثم فإنه. 
يفضل واحدة من 
الاستثنائية للقيام بمغامرة 
فى "استطاعة امجسمفاكنا الفربية 
وضعها بدن أيدينا:. إند الشيء محرج 
لنا: أشِد الحرج؛ أن نحترزء جل نستاء: 
من ملذة العبور. دونما عواقب تذكر. 
من نوع إلى آخر. مثلا من طانغو 
اتتطوو تبازولة إلى لخن مبتكراق 
بوليز 0 لكيه 
الأضناف. القصيرة: :ذا 1" 
عصضركا' تكن بالقبط: .فى :هذه 
النقطة : في انتقائية : 

من" أنما ١"عقدة‏ قدوتنا .في هذا 
الاصطفاء قناتنا الأثيرية الوطنية 
تكسا المؤسيقاف 184208 
(1111510118)5 التي لم تحجم عن 
إرداف حرف دالَّ على الجمع إلى كلمة 


جدة 


موسيقية معافاة 


الموسيقى انسجاما مع التعددية 
الواقعية التي توجه البرمجة 
وتستحكم فيها. 


مسلسل مسترسل لتوسيع 
ثقافتنا الموسيقية 


دائرة 


منظورا إليها من هذه الزاوية 
تتبدى العقود الخمسة الأخيرة من 
عمر ثقافتنا الغربية كما لو 
استنهاض لوتيرة من التوسع الأسلوبي 
غير منقطعة. وهكذا فنحن غالبا ما 





تتبدى العقود الخمسة 
الأخيرة من عمر 
ثقافتنا الغربية كما لو 
أنها استنهاض لوثيرة 
من التوسع الأسلوبي 
غير منقطعة. وهكذا 
فنحن غالبا ما ننوه إلى 
المعرض العالمي الذي 
انعقد بباريس عام 1889 


ننوه إلى المعرض العالمي الذي انعقد 
يباران اعد 18897 | رحينة امتمع 
دوبوسي لأول مرة إلى ألوان موسيقية 
من جافا) باعتباره يمثل نوعا من 
«قطيعة انتابت الحلقة الغربية»”. إذ 
في الوقت الذي كان فيه الجمهور 
الفرنسي يتعامل مع الصرعة 
الفاغنيرية بقدر من اللطف والكياسة. 
مجاملة منه لدويُها. حدق أن اكتشف 
أن الإنضات إلى 
جوقة موسيقية صغيرة قادمة من 
جافا لربما يكون أكثر إثارة من 
امقنضاكا 'الموسيقى 
المنثالة من جوف الآلات النحاسية. 


دوبوسي. منذهلا: 


الفاغنيرية 


وإذا ما استحضرناء علاوة على 
ذكرناء مجريات إعادة اكتشاف الغناء 
الغريغوري الذي كان ساريا في أوساط 


قساوسة سوليسم أوصلرور نسخة 
جديدة للآثار الموسيقية الأساسية في 
الحقبة الباروكية ا رامو. 


سكارلاتي. هاندل). وأيضا تلك التي 
تؤول سيان إلى عكر النهضة أو إلى 
العصر الوسيظ ناهينا عما خضع له 
الفولكلور من جمع. وتدوين. 
فنستوعب بيسهولة معطى ارتفاع 
مؤشر «العرض, الأسلوبي الذي لازم 
الموسيقى من اواسط القرن التاسع 
عشر: راهنا فإن الشيء الأكش أعمية 
في الموسيقى العالمة المدونة بدءا 
من العطر الوسيط ‏ حنى دومنا هذل 
وبقو ما يتنسحت كذلك على الأخماط 
الفولكلورية في كافة بقاع المعمورة. 


غدا من اختصاص الأقراض 
المدمجة. توفيرا وحفظا. ولآن اللأمر 
كذلك فنحن بإزاء واقعة اجتماعية 
ناجزة. نعني توافر الغربيين. وفي 
أدق الأحوال من يقيم منهم في 
كبريات المدن. على إمكانية للولوج 
إلى كامل الإنتاج الموسيقي العالمي 
كقريياا في عجره دن الجكام القرية 
والتراتبيات الموسيقية المغلوطة. 


هل آأصبحنا ما بعد حداثيين؟ 


لتحيا الانتقائية التي تتيحها سلسلة 
محلات «الفناك ©5218. الفرنسية 
وشبكة فالخزانة 
الموسيقية لهاوي موسيقى ما تراكمت 
مقتنياتها بمعزل عن أية حساسية 


الأنترنيت : 


مصدرها” الحقيا ‏ أو" الأشاليب 
الموسيقية. موسيقات هذا البلد أو ذاك 
في كرتنا الأرضية. وهل بقيت هناك 


كرة أرضية تبهر أحدا بضخامتها 
وشسوعها. بل إن جاك لانغ. الوزير 
الأسبق للثقافة. سيواظب على إعطاء 
المثال. لمئات المرات. عن مسلك 
انفتاحي كهذا معلنا عن تأييده 
وتحمسه لأشكال موسيقية لا يضير 
في شيء كونها متنابذة. وإن مظهريا. 
تنابذ فن الأوبرا مع الهيب - هوب 
808 - 8]10. من الواضح أن التربة 
العضوية لآي ما بعد حداثة. تنبسط. 
تدقيقا. في هذا التموضع : كل الأشياء 
حاضرة. يجاور بعضها بعضا بعيدا عن 
أي قراتبية. وتلوح في متناول اليد. 


آلا 

إن الإبداع 
الموسيقي لهو نتاج 
تهجين مداوم أو 
ثمرة عملية دمج لا 
ومكونات مستفردة 
من سار الأنواع 
الدوسيقية المتاحة 


تنتظم ضمنها الأنواع السابقة «الكبرى 
والمهيمتة» (المدعوة عالمة ورصينة) 
مع نظيرتها السابقة «الصغرى, 


المنذورة» (للترفي. عن الشعب 
والاستهتان والموكولة جالحضارات 


«البدائية»). فبالنسبة لهاوي موسيقى 
ما بعد حداثي لاا تفرق عنده 
الموسيقات بحيث ينتزع بتهوفن نفس 
الخطوة التي يستحقها مقطع صولو 
0 من أآداء ميلز ديفزء أو تنالها 
معزوفة بوليفونية قصيرة. إن الإبداع 
الموسيقي لهو نتاج تهجين مداوم أو 
ثمرة عملية دمج لا متناهية لعناصر 
ومكونات مستفردة من سائر الأنواع 
الموسيقية المتاحة. وحتى ميشيل 
شنيدر. المدير السالف لشؤون 
الموسيقى بوزارة الثقافة على عهد 
جاك. لانخ؛. سوف الن يتحرج | عثد 
قوله : «إنني على استعداد للدفاع عن 
الجمال الفاكق لموسيقى جيمي 
هاندريكس الباروكية وهبوط موسيقى 
لولي الباروكية وركاكتها. عن كون 
الألم المبرح الذي ترشح به موسيقى 
«القلية أوالروح» اعدد جوي ديفيزن 
يبقى اكثر واقعية ومصداقية من 
الكلام المفخم والمعسول الذي يسود 
صفحات بعينها لدى تشايكوفسكي,. 


أما بصدد مجد الإثارة الذي كان 
للطليعيين القدامى فهم لم يعودوا 
قادرين ٠‏ بل ومنذ مدة طويلة. 
علق اخلق أدنى ضعة» لقن انقضى 
زمن الإملاءات المفروضة التي كانت 





تتمتع بها.ء في أثناء الخمسينات 
والفديناف والشبعينات؟ أطولف يما 
استهواها أن تترك لبعض ذوي المنازع 
الإيديولوجية صب لعنتهم. باسم 
كج عع ا البارايع: على ميدن 
صَدفَوا بأنهم غير اخافعين ما ذاموا 
في. نظرهاء عاجزين عن اقثتياد 
الإبداع الموسيقي إلى أقصى الحدود 
وتحمل مسؤولية تبعاف هذا الاقتياد 
وذيوله. 


حاضرا. ويصرف النظر عن عدم 
اختراقنا بعد لعصر «نهاية التاريخ». 
ففي مكنتنا. على الأقل. معاينة 


«أفول: النزعة. التاريخانية:. ورَؤال 
عاطفة اعتناق فكرة زمن متخذ 
بمثابة محور متحكم في ما حوله 


كشف عنه متواليات من المستجدات,". 
ومن الوهلة الأولى ندرك أن العودة 
إلى التقليد لم يعد لها نفس القنانون أو 
الضابط. وعلّة ذلك. أن العوذات إلى 


التقليد .وما؛ رالقعها .من اقتزراضات 
واستمدادات تسب: خلال 
العمسنات . والستيتاك». ,'كعقدا بأو 


تنفيسا عن شعور بالحنين والحال أنها. 
انطلاقا من 
في حكم الأمور 
ينظ اإليها من حينة هي 
ارتداد شرعي إلى شيء يدخل يٍ 
نطاق المكبوت الذي انحفرت بيننا 
وبينه هوة فاصبح من المتعذر لجمه 
أطول. وحتى فطاحلة 
المبدافين "١‏ الفوشيقيين ‏ المحشويين 


أى |العوقاق متخصيس.ء 
أواسط الثمانينات. ذ 
الجارية وينظ 


على الطليعة ما بحد. القيبيرية:'مقل 
هنري بوسور أو غيورغي ليجيتي. 
سوف يذعنون لفكرة الإيغال صعدا 
في رحاب الوعي اللصيق بالنماذج 
الموسيقية التي وضبها التقليد 
الموسيقي وفات أن تشربتها حناياهم 
رين هكد دن" انسشلام داك 
للثقافنات العتيقة التي اقتدرك على 
رعاية آثار شاهدة عن قوة تعبيرية 
أصيلة :ولو أتها خامدة شهاذتها علق 
حيوية تلقائية. وبالإضافة إلى هذا 
فقن كانت المسالة؛ بالنسية لكتيرين: 
بمثابة طريقة لإعداد رد فعل معين 
تجاه «الأسلوب الموسيقي العالمي 
المعاض , وعد طليغة عالمة استيرر 
الاحقنا وتحقق اذيوعا متمظا إلى حد 
كبير في العواصم الأكثر غربية على 
وجه البسيطة. 


رعما من هذاء فإن, التاريخ لا 
يرتكس أبدا إلى الوراء. وحتى إن 
وددنا التحلي بالنزاهة فلن نحكم 
بشيء من غير إخفاق عودات كهاته 
إلى الماضي الموسيقي (أو نحو 
الحضارات الآدنى رقيا يا يخص 
التكنولوجيا: من حضاركنا) في العثور 
لا على. الطزاجة .ولا على العفوية 
الأصيلتين. ولعله يليق بنا القول 
كذلك بأنه. مِنْ الصعوبة بمكان 
الخروج بسلامة من لجة أربعين عاما 
بما هي عمر طليعة استزرعت بشكل 
واسع خصلتي الوضوج والمباعدة 
النقدية. ومثلما نبه إلى ذلك. ومنذ 


ولعله يليق ينا القول 
كذلك بأنه من 
الصعوبة بمكان 
الخروج بسلامة من 
لجة أربعين عاما بما 
هي عمر طليعة 
استزرعت بشكل واسع 
خصاتي الوضوح 


والمبامدة النقدية. 
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البداية؛ أومبرتو إيكو قائلا : ,إن الردّ 
ما بعد الحداثئي على ما يدخل 
نطاق الحديث يقتضي 
بوجوب خضوع الماضي (...) لإعادة 
النظر : على نحو ساخر أو بكيفية غير 
بريئة»”'. فما من شك في انطباق هذا 
الرأي على الموسيقات التقليدية ما دام 
يصعب (إن لم نقل يستحيل) العثور. 
مثلا. على الفردوس المفقود كيفما 
اتفق. لكن يحق لنا باستمرار أن نثابر 
على معاودة تشييده. 


الاعتراف 


حتمية تفكيك مركزية الإنصات 
الموسيقي 


قبالة تنوّع كالذي وصفنا. لابد أن 
تنهض بعض المصاعب التقنية عند 
الإختصات: إلى الموسيقى" تيم أساضا 
حصره والتحكم فيه. بحيث قد يسهل 
على أي منّا الجهر بمجموعة من 
الصفات وإطلاقها جزافا. وذلك من 
في 'حين لم يتات بعد للتربية 
الموسيقية تعيين استراتيجيات إنصات 
منوعة بما فيه الكفاية وتساعد كل 
وعدا عن الارتفاف لين الاك 
الموسيقات. لأن الإنصات الفعال إلى 
الموسيقى يبقى الوسيلة الوحيدة 
لتوسيع داترة قدراتنا على فهم 
الظاهرة الموسيقية بوتيرة متنامية. 





وغالباما يقال:: وأن تحب معفاه أن 
تفهم». وفي إطار الموسيقى فإن هذا 
القول المأثور :يتأكد. بجلاء. عندما 


وقالبا ما يقال : «أن 


تحب معناه أن 
تفهم»؛, وفي إطار 
الموسيقى فإن هذا 


القول المآثور يتأكد 


بجلاء عندما نلفي 
أنفسنا أمام أساليب 
موسيقية لم تهيئنا 
لها التربية التي 
تلقيناه ومحيطنا 
الثقافي المألوف 
1 


! 


نلفي أنفسنا أمام أساليب موسيقية لم 
تهيتنا لها التربية التي تلقيناها 
ومحيطنا الثقاقى المالوف, ,وسواء 
اتصل الأمى يعتواثية. مد مثلثة 
لباخ. بمسرح النو الياباني أو بآخر 
مقطوعة لكالهيتر ستوكهوزن. 4 
موسيقى جديدة لتستدعي منا 
مجهورها ل.رتفكيلف المركزية». فكلما 
انوجد المنصت إزاء موسيقى مجهولة 
بالنسبة إليه. تطلب منه هذا الموقف 
تحديد معاييره. فإن كان مبتغاه الفهم 
فلا. محيد له عن قبول تحوير «زاوية 
إنصاته» تلاؤما منه مع الأسلوب الذي 
عرض له. وبالمقايل فبمجرد ما يتم 
ضبط المعالم الهادية ويعزل عناصر 
اتخطاب:الصوتى عن بعضها (نتقصد 
إدراكه لوجود أجز اء. تشعبات. ونوع 
من التماسك الداخلي) يتولد لديه 
انطابع جميل ومستلن بالقدرة على 
حدس ١»‏ الشيء «الذي. تجرى أذاؤه 
موسيقيا: بدءا إذن من اللحظة التي 
يتولد فيها هذا الانطباع «بفهم, 
موسيقى جديدة (نقول «فهم, 
بالمعنى الذي تفيده جملة ,حمل 
معه.) يغدو من الصعب عليه عدم 








يٍ 


هذا ويما أن التاريخ القريب 
للموسيقى الغربية لمًا يزل؛ من حيث 
مرجعياته. عرضة لتمديد محتوم. 
يبدو مستعجلا القيام بإعادة تدقيق 
مفهوم تاريخ الموسيقى. إذ لم يعد 
تاريخ اللغة الوحيدة العالمة للطليعة 


ذا جال. وكذا. الأشكال الموسيقية 
المدونة والمستودعة في توليفاتنا 
المختلفة المسماة «معاصرة» بقدر ما 
يجب التركيز. من الآن. على الطريقة 
التي حصل وفقها الإنصات إلى 
مجموع الموسيقات المتاحة في 
حقبتنا من معاصرينا (نستعمل كلمة 
«الإنصات» هنا ضمن معنيين اثنيين : 
«السماع» ودالفهم»). 


والحالة هذه. فالقيمة التي قد 
يسبغها مجتمع ماء على عمل أو أسلوب 
فتي. تتوقف في جانب كبير منها. 
على القرقية التى. قلقاها الممتعون: 
اق على ما أكتسيوة من «ملكات 
وكفاءات. أو حرموا منها. على مدى 
حياتهم حتى يتمكنوا من استنصات 
ذلك العمل/الأسلوب وفهمه بشكل 
أفضل. وعليه. فعلى عاتق المستمع 
الغربي المعاصر. (عفوا الما يعد 
حداثي). يقع عباء اجتراح سبل ذاتية 
قحة تفضي إلى موسيقات العالم. إنه 
المعني قبل غيره بتغيير وجهة حاسة 
الإنضاتك لال إلى جين متطار 1 هذه 
الموسيقات لأذنه وانقيادها إلى حميز 
إدراكه. وإذا لم يقم هو بالذات بقطع 
هذه المسافة. فإن هذه الموسيقات هي 
التي ستُقدم نحوه. وتدهمه لكن ضمن 
صيغ مشذبة. ملطفة. أو. بالأولى. 
«معقّمة, بوساطة صناعة 
الأسطوانات ستاتى -متوكهة عير 
وسائط إعلام مقنئة بهدف انتزاع أؤفى 
ما يمكن من القبول. وفي كلمة 


واحدة ستّقدم إليه لينة الجانب حتى لا 


وَإِذْ تنخرط في فورة الانتقائية. 
ذات الصبغة العالمية والتي توحد 
راهنا بين كل الأوساط المنعوتة ب 
«المثقفة,. فإن أي موسيقى غير غربية 
تكون محل إنصات جديد لا تتوانى 
عن الاندراج إلى هذه السلسلة لتشحذ. 
بطريقتها الخاصة. استراتيجياتنا نحن 
في التلقي والإدراك. فرديا وجماعيا 


دفعة واحدة ؛ وبصيغة رديفة إن كل 





موسيقى مستجدة لاا تستنكف عن 
الدفع بنا. واحدا تلو الآخر. نحو 
إعادة تاهيل ذاتيتنا. وبتواتر الوعي. 
وتوالي التجليات أوء بالأحرى. 
احتفالات أعياد «الغطاس». تقوم هذه 
الموسيقى. عبر ما تبتعثه في 
جوارحنا من متعة وانتشاء. بنحت 
معاييرنا في الإنصات وطرائقنا في 
إصدار أحكام القيمئة الجمالية. على 
نحو سافر إن لم يكن وقحا. كما أنها 
تمسك بزمام انفعالاتنا الموسيقية 
البعدية. فهي تؤرخ لمجرى كينونتنا 
وتضَلحٌ. من. الآن فصاعدا لتكون. 
مَعْلماً بالنسبة لمداركنا. وفي هذا 
المضماكء وعق سبيل القدليل فأنا لا 
يمكنني أن أنسى ما حييت الليلة التي 
أمضيتها في ضيافة فرقة كناوة 
بمدينة مراكش. أو موسيقى العيطة 
المتداولة بمدينة آسفي والتي أتيح لي 
الاستماع إليها في شقّة بمدينة الدار 
البيضاء. لن أنسى أيضا طقطقة الدّقّة 


إن كل موسيقى 
مستجدة لا تستنكف عن 
الدفع بناء واحدا تلو 
الآتخرء نحو إعادة 
تأهيل ذاتيتنا. وبتواتر 
الوعي» وتوالي 
التجليات» تقوم هذه 
الموسيقى: عبر ما 
تبتعثه في جوارحنا 
من متعة وانتشاء. 
بنحت معاييرنا في 
الإنصات وطرائقنا في 
إصدار أحكام القيمة 


الجمالية 
ل 


المراكشية أو زهافة. المصاحبة 
الموسيقية في فن الملحون ورشاقتها. 


الإنصات إلى موسيقى الآخر أو الطريق 
نحو التكامل 


إذا ما استرشدنا كالميذا الذي 
أضاءه. كيير بورديو والذى مؤذاء ألا 
دوجوذ حتما" لأذواق - خلا ريما 
الأذواق الغذائية - تغوص عميقا في 
الجسد من غير الأذواق الموسيقية:©. 
إن الإنصات إلى موسيقات العالم 
التقليدية يرغمناء وفقا لمنطوق هذا 
المبدأ بوازع من مخالفته للسائد على 
الخروج من شرنقة ذاتيتنا المتضخمة. 
ويفرض علينا إدماج قيم الآخر 
(الموسيقي الأجنبي) في منظومتنا 
القيمية. ومن هذه الزاوية تعد 
الموسيقى أداة فردية ممتازة لتعلم 
قواعد التسامح الجمالي والتحلي بخلق 
الغيرية. 0 


فالشعور الذي تذخره مجموعة 
بشرية في موسيقاهاء يسعف أيَا منا 
علئ استكشاف مناطق ظات تجهلها 
كساسيتنا حتى وو مهنا هذل وإذا 0 
كان البشر هذ جتلوا: عند ولادتهمء 
على نفس الإضمار الشعوري فلا داعي . 
فيما نرجح. للتعّل بالمعيقات 
الوجودية التي قد تحجب. في يوم 
من الأيام. مفعول وتأثير القوة 
الشعورية لموسيقى ما عن كياننا 
(علما بأنها معيقات ثقافية أصلا). 
ذلك أننا ونحن ننغمر في طقوس 


1 11111 


التملّك الكناوية أو نتماهى مع الإيقاع 
المتهلل للدقة المراكشية نلفينا 
نهتدي. بغتة؛. إلى استكشاف جانب 
خبئ في ذاتيتنا (أو. على الأصح. في 
طبيعتنا الإنسانية الخالصة). ومن هنا 
اقتناعي. للصبغة الحيوية لأمر كهذا 
وكذلك بصفتي مختصا في 
«الموسيقى المعاصرة العالمة». 
بجدوى التحوّل بأذني. التي هي أذن 
رجل موسيقى غربي. نحو موسيقات 
المغرب هاته. المتنائية عنا مقدار 
دنوها مناء المدوخة بفضل ما تكنزه 
من طاقات وممكنات. 


زيادة على هذا فإن الإنصات إلى 
الموسيقات المغربية لربما يمثل. 
بالنسبة لنا نحن الفرنسيين. فسحة 
مواتية لتجاوز الأعراف الاتفاقية. 
توسطا بتجربة معيشة. والتخلص من 
النمذجات الجاهزة والمبتذلة التي ألف 
مجتمعنا أن يقولب فيها ثقافات 
المغرب العربي. لنقل. بخصوص هذه 
النقطة دائما. إن النجاح الذي وفره 
جمهور مدينة تولوز للحفلات السبع 
التي احتضن وقائعها مسرح غارون. 
في إطار «سنة المغرب بفرنساء. لهو 
مبعث اطمئتان لكونه يبرهن. إن كان 
الأمر يحتاج إلى برهان. على اقتراب 
القرنسيين. جد الملموس. من 
الموسيقى المغربية ومغالبتهم 
لاستخلاق ستدهنا وشفراتهاء أو بالأقل» 
على ضرب من الاقتراب الحدسي. 
وعند استعادتنا لمقولة بيير بورديو 


الإنصات إلى 
الموسيقات المغربية 
لريما يمثل: بالنسبة لنا 
نحن الفرنسيين؛ فسحة 
مواتية لتجاوز الأعراف 
الاتفاقية. توسطا 
والتخلص من 
النمذجات الجاهزة 
والمبتذلة التي ألف 
مجتمعنا أن يقولب فيها 
ثقافات المغرب العربي. 


الآثئفة سوف تتمظهر لنا الموسيقنات 
المغربية. في هذا السياق. كما لو أنها 
قيد يطوق أجساد الفرنسيين بإحكام 
(الشبان منهم على وجه الخصوص). 
الشيء الذي يحث على الاعتقاد في 
عدم تباعد تقافتينا بالحجم الذي 
يصمم بعضهم على غرسه في أذهاننا 
لمرة ألخرى. 7 


وعليه فبقضل الإمكانية: «الما بعد 
حداثيةء» التي فتحت الباب أمام 
التعايش. وبلا أدنى مركبات. بين 
اعمال فنية عالمة وآخرى شعبية 
تنحدر من حقب وقارات مختلفة صار 
بمقدور مجتمعنا. شيئا فشيئا. إعادة 
إرساء المعايير الجماعية لحكمه 
الجمالي. كما غدا بمستطاعنا أن 
نؤسس. كل مرة وعلى نحو مطرد. 
فكرة + أكتو ا اطمولية: واكتمالا عن 
الاحتياطي الشعوري والخيالي 
المخمر فى :قفر هويتنا الإنسانية : 
المغرب: مفكرة سفرء يونيو 2000 

بعاية جملة النصاتخ 
والتقاظ. المرقعنة: بالفراض بالعدمج 
استوجب مني الأمر القيام بسفرة 
دراسية إلى المغرب سوف تستغرق 
أسبوعا. هكذا أمكتني الإسهام في أحد 
عشر حوارا مع موسيقيين ومختصين. 
وحضور سبع تظاهرات موسيقية بين 
11 و18 يونيو 2000 (من بينها ليلة 
كتاوية وكذلك فقراق المهرجان 
الوطني للفنون الشعبية المقام بمدينة 


إعداد 


مراكش). وكىي أغطى كافة هذه 
الأنشطة الومني التتقل, عير تجهناف 
مختلفة من المغرب (ضاحية مديئة 
مراكش. مدينة الدار البيضاءء مدينة 
الرباط. ثم مدينة سلا). 


أسوق كلامى هذل على مساطقة 
رغبة مني في إيضاح ألآ شيء قد 
جرى. في تضاعيف هذه السفرة. 
انطلاقا من روح تدبير علمي منتظرة 
مني بوصفي عالما في موسيقى 
الأعراق والشعوب . فلا مدة الإقامة ولا 
منهجية الاشتغال. بل ولا حتى إرادتي 
الشخصية. كانت تسعفني على إنجاز 
صنيع من صنو ما يجب أن يكب عليه 
عالم صارم متشدد. أضف إلى هذا أنه 
لم يخامرني. البتة. هم ترتيبت 
أطروحة تركيبية حول الأعمال 


العلمية. »النفيسة المكتوبة . حؤل 
الموضوع. 


فما حررته من نصوص لهو ثمرة 
تماسي. بوصفي مختصآ في 
الموسيقى الغربية. مع موسيقات 
المغرب الشعبية الحية ليس أكثر. لهذا 
نجدها معنية: قبل أي شيء آخر. 
باستيفاء إنصاتي الشخصي. الحميمي. 
للموسيقى المغربية. ورب قائل يقول 
هل في إمكان هذه النصوص. مد يد 
المساعلة اللستيع الذريي _وإقامك 


وشيجة بين إدراكه المخصوص 
لموسيقاه وبين الرؤية المحددة 


للموسيقيين المغاربة ممن التقيتهم 





فلم يمانعوا إطلاقا في مقاسمة 
متعتها معي. جوابا على هذا التساؤل 
أقول: إن هذه النصوص يمكنها فعل 
١‏ هذا واوفى منه قابليتها لتنوير ححتى 
المستمع الشرّقي وتحديدا في ما 
يتلق بالنظرة التي يمكن أن يبلورها 
رجل موسيقي غربي تجاه الموسيقى 
المغربية: 


وتوازيا ,مع .ما اذكرت لعل أمنن 
حسنات هذه السفرة أنها خولت لي. 
وأنا أعاين نوعا من الأجرأة العملية 
للعتاقة الشفوية. فهم كيف يتاتى 
للجسد الموسيقي أن يصير فعالا أكثر 
باعتياره كلق عموليا»ا قفن إنتانني 
إحساس واثق بالدّقق القوي للكلمات 
والرقص والجسد والروح والعالم 
وتتاعمها" التاجع» خراة الموسيقى 
بأزهد الإمكانيات وهو ما افتقد5 
كما تسرف:«موسيقناكنا الغربية: 


لهذا نزعت في تعليقاتي إلى 
الإحاطة بمقهوم ‏ الطاقة الموسيقية, 
بماهيات: «التقليك ووالأضالق أو 
«النقاءء في الأسلوب بما هي 
تخد يات خليقة ب يكالحة اتتر فى 
الحذر. وذلك تحاميا لأيما إسقاط 
إيديولوجي (فلاديمير يانكلفيتش: 
«النقي والمخلوط2)”. 


وخلال العروض الموسيقية التي 
كم تقدومها فى مديبة تولوز الا أكتم 
أنِي صمقت بحالة «التبعثر السياقي» 
التي انقحم فيها موسيقيو المغرب 
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بسبب إقامة حفلاتهم خارج بلادهم. 
فكان أن أصبحوا عرضة للإزاحة 
والتهميش. بقوة الأشياء طبعا. وهم 
يشتغلون من داخل التقاليد 
الموسيقية الوطيدة للغالبية العظمى 
من جمهور المدينة الذي نجد له عذرا 
في عدم الإلمام. مسبقا. بالشفرات 
والضومي اعريية اللي اللي يديد 
مشوشاء هكذا اعتباطاء على أنسيات 
الزمن الإيقاعي (والحق أنه غالبا ما 
تعلو النبرة. في الموسيقى المغربية. 
عنصر الهشاشة 


الزمنية): وكمخرج لهذه الوضعية 
الفقر يق مردولى>< المتدر 
المغاربيون 2 


الوحيدين.وقلك:من يك لا مدرون» 
لنظراتهم التولوزيين. بحيك كانوا 
يستجيبون لموحيات النص وينتبهون 
للتزامنات الموسيقية. وفوق هذا كانوا 





ينعشون الموسيقيين ويحفزونهم 
بترديداتهم ! 2 التي 


يستظيرونها عن 0 قلب. في 
اللحظات التي تنهض فيها حاجة 
الموسيقى إلى معينات وتكملات من 
القاعة. وبالطبع لم يكن في إمكان 


عملية التق المنافر الاطوان هله 
العروض. أن كسفظ من احسابيها 


تسجيل ذلك الجو المرح والبهيج. 


إن معاينتي لهذا 
المحسوس ستدقعني. ثواء إلى مساءلة 


التباعد 


1 

لهذا نزعت في 
تعليقاتي إلى الإحاطة 
بمفهوم الطاقة 
الموسيقية؛ بماهيات 
«التقليد» و«الأصالة» أو 
«النقاءء في الأسلوب 
يما هي تحديدات 
خليقة بمعالجة تتوخى 
الحذرء وذلك تحاميا 
لأيّما إسقاط 


إيديولوجي 


مختلف الذين حاورتهم عن مآل 
الموسيقات المغربية. وذلك خشية 
مني على فيد كل :تزاف حي بجزاء 
إخضاعد' لطرائق «التضدين» 
و«الفلكلرة, المختلفة. منطلقا مما 
لمسته بجلاء. وبخاصة خلال مهرجان 
مدينة مراكش. من انشغال باصطناع 
«الواجهة» البراقة ‏ وتفضيل 
«البطاقات البريدية:» الزاهية الألوان. 
وبالتالي. الهوس بافتعال فرجة خارج 
سياقها الصميمي بغرض جذب 
الجمهور وإغواء السياح سواء يسواء : 
فما معنى حصر كل نوع وتضييق 
الخناق عليه زمنيا في عشر دقائق ليس 
أكثر: و[النية المبيّنة] أيضا في اختيار 
المقاطع الأكثر سهولة أو الأكثر 
بهرجة. ومن ثم لم ينشأ عن تدبير 
كهذا لا يراعغى سماكة الروابط بين 
المادة البوييةة ومحيطها الديني 
أوالمجتمعي سوى إخراج صوتي 
مبتئس. يورط الموسيقيين في وضعية 
يستحيل معها مد قنوات للتفاعل 
والتشارك مع الجمهور الحاضر. 


وبقدر خشيتي على اندثار 
الموسيقات. المغربية اللأساك التي 
أوردتها يغالبني كذلك إحساس مكين 
بالخطورة الد الاكتساح 
المطرد الذي تتعرض له ممارسات 
موسيقية تقليدية لاا حدود لثراتها 
وتعقيدها أو طابعها المركّب (مثل فن 
العيطة وطرب الملحون) من قبل 
الموسيقاق الشرقية «المحصرنة» التي 


الناتجة عن 


ل 

وبقدر خشيتي على 
اندثار الموسيقات 
المغربية للأسباب التي 
أوردتها يغالبني كذلك 
إحساس مكين 
بالخطورة الناتجة عن 
الاكتساح المطرد الذي 
تتعرض له ممارسات 
موسيقية تقليدية لا 
حدوة لثرائها 
وتعقيدها أو طابعها 
المركب 


تبثها الوسائط الإعلامية الشرقية أو 
الغربية المعروفة بكسل إيقاعاتها 
المبسطة والمقولبة. 


تشكرات خاصة مسداة إلى: 


مععن أمدوق مق متزاكسن الى 
ساغدنا. :وقد أجاب: عن اأشكلت: 
المتعلقة بطرب الملحون. على بلوغ 
إحاطة أولية بالموسيقات المغربية. 


- موسيقيي فن الدقة المراكشية 
الذين لم يعترضوا على رغبتنا في 
تفكيك بعضص من الخصيصات 
الإيقاعية التعددية والبالغة التعقيد 
وأنجزوا ذلك أمام أعيتنا. 


- الموسيقي ولد بن عكيدة من 
فرقة فاطنة الذي زودنا. إثر رده على 
شلال من أسئلتنا. بتأويل لفن العيطة 
سيظل راسخا في الذهن. وذلك في 
شقته المؤقتة الكائنة بالدار البيضاء 
التي يؤمها بين الكونة والأآخرى. 


- سيف المغزبي الذي أشركنا في 
جملة من افكاره على صعيدين اثنين : 
من حيق كونه عالم موسيقى أعراق 
وشعوب جامعيا وباعتباره متفلسفا. 


- أحمد عيدون مدير الموسيقى 
بوزارة الشؤون الثقافية في المملكة 
المعرمية الذي أعطانا "تبذة عن 
مشاريع وزازتة المتعلقة بصيانة 
التراك الموسيقي الشفوي. 





- مولاي عبد السلام اليملاحي 
الوزاني. ضارب آلة الدّف بالجوقة 
الموسيقية في الرباط والمدرس 
بمعهدها الموسيقي نظير شروحاته 
المتصلة بالنوبات الأندلسية. 
بالارتجال وتلقين تقنية الضرب على 
آلة الدف. 


- فيفيانا باك؛ الأستاذة الشرفية 
للإثنوغرافيا والمختصة في موسيقى 
كناوة لقاء كلمتها التمهيدية المفتوحة 
خلال الليلة الكناوية التى أقامتها لنا 
في منزلها بقرية تمصلوحت. 

- أعضاء فرقة كنأوة: المراكشية 
الذين ارتأوا بدلا عن إعطاء أجوبة 
لأسئلتي التقنية والمعقلنة أن الأجدى 
نفعا هو فتح ذهني على سر لعبة 
الجلجليات قبل دعوتي إلى المشاركة 
في ,طقس اليلة اكتاوية أقيمقف 
بالضاحية المراكشية. 





- عبد الجبار. قارع الآلات 
الإيقاعية. على إيضاحاته اللافتة 
المتعلقة بآلة الدربوكة. 


-"مصطفى, أرعمير) نافر الاك 
النحاسية: بفرقة الدقة. المراكشيت 
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الذي قبل الإفصاح عن مخبوء بعض 
الإيقاعات الفريدة في أسلويها 


- علال الركوك. الأستاذ الجامعي 
ومؤرخ أهازيج فن العيطة. على ما 
تبادلناه من أفكار حول هذا النوع 
الموسيقي. 


مار شين هانفرى الموكقة الذي 
تكفلت بتصوير جانب من عملنا عن 
طريق الفيديو. 


- لوريان غيدان على التغطية 
الصووية للحؤازاق: 

بدحبين السمرقتدي الذي يدوفه مأ 
كان لهذا العمل أن يتحقق. فهو من 
نظم رحلتنا وأجرى اتصالات 
بالموسيقيين واستضافنا في منزل 
غاكلته _علاوة ,على. قيامه. بترجمة 
الحواراق وتنتحص الجانت الإملاتى 
للأسماء العربية المشار إليها: 


- جميع المغاربة على أريحيتهم 
ونبل ضيافتهم. 
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جان كلود يانسون 


الحداثة ونكبة المعنى* 
ترجمة: كمال الخمليشي 





كمال الخمليشي 


«جمالياً. الأناني هو الذي يكتفي بذوقه الخاص |...| الأنانية لا تواجه سوى بالتعددية : هذا النمط من التفكير يحتّم على المرء 
ألآ يتصور نفسه أو يتصرف كما لو كان يختزن الكل الكوني في داخله. بل عليه أن يعتبر نفسه مجرد مواطن في هذا العالم». 


الشعر هو الفكر بامتياز 


إذا كان الجدل الحديق القائم بين 
الشكريات يتحقد أنان) حول مسالة 
المعنى (باعتباره جدلا يرصد الصراع 
بين شعرية المعنى وشعرية العبارة أو 
النص). فإنه يجد احد مجالاته 
التطبيقية الحسّاسة في مسألة الصلة 
بين الشعرنة (2061566 ) والتفكير ؛ أي 
في الوشيجة الرابطة بين الشعر 
والفلسفة . وإذا كان من المسكمات أن 
ينشأ الصراع بين: الفرضية 
إل مافكة ذاى اللنض الشكريئ 
القطعي (الدوغماتي): التي تذهب إلى 
أن الشعر لا يفكّر فحسب بل هو الفكر 
نفسه في أسمى مراتبه؛ وبين نقيض 
الفرضية المتمثل في الشكلانية 


* عنوان المقالة في 


تكد 


- 


إذا كان الجدل الحديك 
القائم بين الشعريات 
يتعقد أساسا حول مسألد 
المعنى؛ فإنه يجد أحد 
مجالاته التطبيقية 
الحسّاسة في مسألة 
الصلة بين الشعرنة 
والتفكير 


«عنطمه5ه انط اء عزو6وط» (الشعر والفلسفة). .مزك. معهمة1. 2000. 


كائط. أنطروبولوجية وجهة النظر البراغماتية. 


(المتشككة) التي ترى أن الشعر لا 
يفكّر ؛ فإِنَ التصوّر الكانطي لهذا 
التداقض حمل في طياقه من 
التوافق ما قد يوضح الوضعية الراهنة 
للشعر في نظر الفكر والفلسفة". 


الشعرء أكثر تفلسفا من الفلسفة 


بمجرد ما نتحدف عن الشعر 
المتفكّر أو المتأمل نتصور مباشرة : 
إِمَا الشعر الميتافيزيقي. التأمّلي: 
المهتم بالغايات النهائية وبالحقيقة 
الأخيرة ؛ وإمّا الشعر الأونطولوجي. 
المعتمد على معبره الخاص نحو 
الكائن. ولا نتصور البتة أن يوجد 
أيضا (ولكن بطريقة أخرى). شعر 
متفكر أقل تعلقا بالتامل. 


الأصل «”وع)صدومءم“ 5ع زوكمم دعل 6اتلهناام 13 26» (حول تعددية الأشعار "المفكرة) من كتاب » 


ولن يظهر مثل هذا التصور 
الإعلائي للشعر. إلآ مع رومانتيكيي 
«إييتاء ( هم16). الذين ساروا على نهج 
المثالية الألمانية. وهو تصور سيتم 
معه التخلي عن نشر المعارف 
وكزويتفاء. سواءا المدضة مينها أو 
المقدسة. وسيتم معه أيضا رفض 
الاكتفاء بالأساليبب الاستدلالية 
المؤسسة على التنميق الوصفي 
والاستطراد السردي. كي يحمل الشعر 
على عاتقة. من كم عبء التساؤل 
الميتافيزيقي والأونطولوجي. 

لقنن ااشتهئر: كاقط" جرقضه» لكل 
تصوف فلسفي. وبالتالي فهو كان 
يستبعد أن يكون الإنسان. بشكل من 
الأشكال: :متفتعا وحخص ‏ فكري ها 
لكن رومانتيكيي ٠إييناء‏ عملوا على أن 
يستعيد الإنسان طاقته 
خلال الشعر..:هذا الشعر الذي ضارء 
يطوق ١أخرى».‏ امعدلدا الديق 
ولميتافيزيقا مجردين من كل 
مصداقية في نظر تيار «الأنوار» 
النقدي. «الشاعر الحقيقي يظل في 
جميع الأحوال كاهناء. كتب نوفاليس. 
بينما عرف كوليريدج. من جهته. 
الشعر بأنه نوع من «التوقف الإرادي 
عن رفض الإيمان». 


الحدسية من 


مع الرومانسية الألمانية دخل 
الشعر. إذاً. عصره الفلسفي. تحول إلى 
«شعر ‏ فلسفي» (يويزوفي -ئأتام20650): 


إلى حكمة حقيقية. معرفة حقيقية. 


فلسفة: حفيقيّة , وصار أكثرا فلسقة 
من الفلسفة نفسها. بل وفاق الشعر 
بشكل فعلي. لما يملكه من قدرة على 
التخيل وعلى الانبثاق من الفعل 
(7/6:6) المطلق. كل المواهب 
والأشكال الأخرى للتعيين :والتفكين؛ 
فأصبح المعرفة الأسمى. 


ثم إن الشعر بتحقيقه التام للوحدة 
بين الذات والموضوع. وبين الأنا 
والطبيعة. تلك الوحدة التى سعت 
فلسفة هيجل إلى بلوغها. وباشتغاله 
وفق نمط معرفي حدسي أكثر منه 
منطقي. صار ميالا إلى وميض 
الصور بدل سلسلة البراهين الطويلة 
التي يحبذها التصور الهيجلي. واتجه 
بذلك إلى التفكير العميق لدرجة 
جعلته في الغالب يولي ظهره 
للحساب. وصارت القصيدة هي 
محتوى الفكر أو هي أعلى فكرة ؛ الأنا 
الجمعي لا يمكن أن يتحقق سوى 
شعريا وبعيدا عن كل تقدير حسابي. 


بالإضافة: إلى هذاء. فإن «الشعر 
بتغلبه على الصورة 
والتصور. وازدواجية العلمي والشعبي. 
صار يعتبر من قبيل الأسطورة 
الحديثة. مثل إنجيل جديد قادر على 
منح طائفته قاعدة تأسيسية. ليست 
تجريديا شرعية. بل أنطولوجية. 
أونطوتيولوجية. هذا هو على الأقل. 
المغزى. الذي نستخرجه من أقدم 
برنامج شهير للمثالية الألمانية وهو 
يعوة إلى سنة 1798. 


ازدواجية 


إن الشعر بتحقيقه التام 
للوحدة بين الذات 
والموضوع, وبين الأنا 
والطبيعة: تلك الوحدة 
التي سعت فلسفة هيجل 
إلى بلوغهاء وباشتغاله 
وفق نمط معرفي 
منطقي: صار ميّالا إلى 
وميض الصور بدل 
سلسلة البراهين 
الطويلة التي يحبّذها 
التصور الهيجلي» واتجد 
بذلك إلى التفكير 
العميق 


ا 


هذا التصور المتحمُس للشعر 
المخصب ( 16020). الممثّل للحداثة 
أو لجانب أساسي منها. نجده مثلا في 
كتابات أندريه بروتون. حين يجزم أن 
«الحدس الشعري هو أسهل وسيلة 
تعيدنا إلى المعرفة الروحية. 
باعتبارها مدركة للواقع فوق 
الطبيعي.. في الوقت نقسه الذي 
يدعو فيه إلى إعداد الأسطورة 
الجماعية الخاصة بعصرنا: كما نجد 
نفس التصوّر. بصياغة أكثر وضوحاء 
عند أندريه رولان الذي يؤكد على أن 
٠‏ المجهود التاملى للإنسانية كان 
متذورا للبقاء.في مستوى:الفرضيات 
لولة الشكر هذا الوحيه الذي يمكن. 
باعتباره فكرا تماثليا (عناوتوهلهصش). 
أن يطمح إلى بلوغ المعرفة المطلقة 
من خلال مداورته للوعي». 


علاقة مرآوية وتحالف تأملي 


إلى عخذا "العتصرء' الرؤمائتيكى 
والسوريالي المكوّن للأسطرة الحديثة 
للشعر (14/5001081530100). ينضاف 
عنصر ثان. مصدره هيدجر. يساير 
الأوّل الفكن» رعشو 
خناها الخاض"” على الرعر 
الأونطولوجية للشعر. 


تفخيم 


وحتى لو كان الكائن الهيدجري 
معني بالعدم الأسمى (ع7ة7منا5 أصدةل2) 
للنظرية السلبية. آكثر من الجوهر 
المطلق (عنااه5طة عءصةقاوطن5) الذي 
يلازم أفق المثالية الألمانية: فإنَ هذا 
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اا 

إن بقاء كل من الفكر 
الحقيقي والشعر 
المتفكّر فوق قمَتيّن 
كونهما معا : ذلك 
الكلام الجوهري والقول 
النهائي. ولعل هذا ما 
جعلهما يميلان إلى 
الالتقاء قصد التصدي 
لما يعيشه العالم من 
طغيان في الجانبين 
العقلاني والتقني. 


الأمر لا يمنع من اعتبار الشعر مجالا 
مهتما بإنشاء الحقيقة. ذلك أن هذا 
الأخير يرمي في كنهه. حسب 
لط لك اده الوجود 
بالكلمات». 


«قتآسيس 


إن بقاء كل من الفكر الحقيقي 
والشمر " المتفكر أفوق كمتين 
منفصلتين. لا ينفي كونهما معا : ذلك 
الكلام الجوهري والقول النهائي. ولعل 
هذا ما حعلهما يميلان إلى الالتقاء 
قصد التصدي لما يعيشه العالم من 
طغيان في الجانبين العقلاني والتقني. 
لذا عند الاستماع إلى الكلام الصامت 
للكائن وللقصيدة التي تجتنيه. فإن 
الفكر المتحرر م التصور 
الميتافيزيقي يصبح أكثر تفكرا. 
والقصيدة. من جهتها. لاا تكلم في 
التهاية .سو ذللعه«الاهتمام المعان لها 
من هذا الفكر المتفكّر. وعليه. يمكتنا 
القول إن الشاعر. بمعنى من المعاني. 
يسبق المفكّر على طريق الوجود. إذ 
بتسمية الشاعر للمقدس. (وبعبارة 
أخرى الكائن السليم. السالم من 
المصير الجماعي الذي يرى أن كل 
شيء خاضع لعملية الموضعة 
- ههنغةناءءز00). نجده يقترب من 
الكائن: أكين مما يققررت: متف الممكزر 
لذلك فإن هذا الأخير مدعو إلى 
الالتفات نحو الشعر لكي يعثر في 
إشاراته على آكاز الكائق المنسي من 
طرفه. وهذا يستتبع القول إن الشعر 
هو أكثر تفكرا من الفكر نفسه: 


إن هذا التقديس للشعر الموسوم 
بالزفيغ ٠:‏ يفضي في ١‏ المقتايل: .إلى 
استصغار قيمة ما يسميه هيدجر. 
بنوع من الازدراء. باسم : «الأدب».. 
فهذا الأخير. باعتباره ليس كلامنا 
أنطولوجيًاً ذا مَرام معرفية عليا. هو 
مرادف لنفس النسيان الذي عرفه 
الكائن من طرف العلم ؛ العلم الذي ,لا 
يقكرء.. الذا "فشكل ها اليس بشعر. 
بمدلوله السامي. وكل ما يسميه 
هيدجر «بالموْضعة - العلم ‏ أدبية » 
(ععنه امع تأمعاعة ممتاه اتاءء ز06 
هو مُبعَد عن ملكوت الفكر الحقيقي. 

هذه النظرية. بمصدزيها - 
الرومانسوريالي والهيدجريّ . لعبت 
في فرنسا إلى غاية حقبة حت 
متآخرة؛ دورا مؤسطرا ««غومامطانز1) 
في الشعر. فضلا عن أن اللقاء بين 
هيدجر وروني شارء الذي نظّم في 
5 من جون بوفري أحد أكير 
المروجين للفلسفة الألمانية في 
ترا اماه ادي «متع: العلاقة 
المرآوية بين المفكر والشاعر هالة 
خاصة. إذ بعد خمسة وعشرين قرنا 
كادت تبزغ. من جديد. اللحظة 
الأسطوريّة للفجر قَبْسُقَراطي الذي 
كان لا رزال فيه الشضصر .معادذما 
بالمسفة. وكما يحصل .دائما حين 
يتعلّق الأمر بالأسطورة: فالافتتان 
كان قوياً. حينها. لدرجة أن بعض 
المداخلات المتحفّظة بشأن الشعر لم 


تجد اي صدى. 


أو لعلّه. بمفهوم معاكس واع سواء 
بتكبة المعنى أو بالعجز المتأصّل في 
اللغة: كم ' التأكين. .على أن الشعرء 
بطريقة ماء لا يفكر. لآن آخرين: 
طوال تلك الحقبة «الشعر فلسفية» 
(عناوتتامه20650): عملوا على كسر المرآة 


«الشع رلا يفكر 


كينو منت البداية. كان سبّاقا إلى 
ابتكار ل «أونطالجي» 
عتعلدامه ([). لكي يتهكم على الشعراء 
المعاصرين له الذين كانوا يعانون. 
فيا اشر امنا لوراك 
الأونطولوجي. بونج. من جهته. 
رفض كل نزوع مطلق (عناووطة ]نكمم 4) 
باعتباره من رواسب الحسس الديني. لذا 
لم يكن يهمه وجع الدماغ 
الميتافيزيقي. وفي مقابل القلق 
الأونطولوجي وضع مشروعه 
« المتالوجي » (عنان81081ان11). 


ومن ثم لا تهم معرفة ما إذا كان 
الشعر يفكّر «بالفعل, أو لا يفكر. 
المهم يكمن في بناء الأشكال اللغوية 
والتعامل معها. بمقتضى ذلك المنطق 
المتمثل في الوصول بالمعنى الذي 
تحمله تلك الأشكال إلى الصف الأول. 
وفي تعتيم الوسيط |الموصل للمعنى| 
(تنال 16 مره عدوم 0) الذي يوضح 
الثورة الشعرية والتشكيليّة للحداثة. 


وعلى غرار ما يفعله جاك روبو 
اليوم. ناقضا بتهكم رأي هيدجر. 


لا تهم معرفة ما إذا 
كان الشعر يفكّر 
«دبالفعل» أو لا يفكر. 
المهم يكمن في بناء 
الأشكال اللغوية 
والتعامل معها. 
بمقتضى ذلك المنطق 
المتمثل في الوصول 
بالمعنى الذي تحمله 
تلك الأشكال إلى الصفّ 
الأول وفي تعتيم 
الوسيط [الموصل 
للمعنى] الذي يوضح 
الثورة الشعريّة 
والتشكيليّة للحداثة. 


ااا 
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دمكننا اعتبارا وان الشدر لاتحفكر . أو 
على الأقل يمكننا اعتبار أن التفكير الا 
يدخل ضمن اهتمامات الشعرء إذ إن 
هذا الأخير غير متوقف بالضرورة 
على التفكيره. لآنه إذا كان يوضل 
الأفكار. فهذه الأخيرة ,لا تستجيب 
لمبدا اللاتناقض,. "لذ" فالشعن 
باعتباره «تلاعبا مستقلاً بالألفاظ.: 
يتميز كلية. في نظر جاك روبو. عن 
باقي أصناف التعبير الأخرى. لكونه 
غير قابل للتمثل لا بالرياضيات ولا 
بالبلاغة ولا بأيّ خطاب ذي طابع 
أخلاقي أو سياسي. ولا حتى 
بالفلسفة: 


ويرجع روبو الأصول الأولى لهذه 
الفكرة إلى سيمونيك (468-556 ق.م): 
الذي جعل من الشعر حرفة. وعمل 
على إبعاده عما كان سائدا من تقليد 
يتعامل مع الشاعر باعتباره «الشاعر 
الملهم» أو «الشاعر الذي يستوحي 
0 وجو مين 
خلال هذه الشخصية. إلى تقديم 
صورة للموجودين على طرفي 
تشع, امع احور بالقاءز 2١‏ 
الفيلسوف» (يويزوف -علامهوة20). 
وهي صورة مضادة ترفض المحاولة 
الهوميرية ©101261100) للشاعر 
الطامح إلى بلّسم الحكمة. وترفض 
المحاولة الأورفية (ع11010م01) للشاعر 
الفريسة الذي يمثله. في القرن 
العشرين. السورياليُون الذين يرعؤن 


في الحقول الممغنطة للكتابة 
الأوتوماتيكية. 
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عن أخدا إذا اكان الشسن له يمكن: 
فهو مع ذلك ليس مجرد لعبة أو ضحّة. 
حقا. إنه لا يقول ما يمكننا استخراجه 
من القصيدة وتفسيره. لكنه مع ذلك 
يُغمغم بشيء ما (عومطععاع؟1). 
وخصوصيته تكمن في إنتاج ما 
يسميه جاك روبو «المعنى الشكلي» 
(اع1052 25ع5). المعنى المبتكر من 


الذاكرة والإيقاع. ومن الشكل 
الشعر ا وهو معن ايتفدر رصب بطي 
وتحويله إلى مدلول كيفما كان. 


ويستحيل تلخيصه. لأنه لا يشير إلى 
واقع مشترك بينناء ولآنه نكا ومنذ 
البداية. هو الذي يخلف صداه في 
الذاكرة التي لكل واحد منا عن اللغة. 
ومن ثم يتعذر تبليغه. ويبقى خاصا 
للإنتقال. غير "القتواف 
العادية للاتصال.. نتيجة لذلك: 
وخلافا لأي نشاط. قد تضطلع به 
اللغة: فإن الشعر _.وهده هي شرادقه 
الأناسية ‏ اليس شعييا بالضرورة؟ 'إذ 
لبس مق اهمه إشاعة المعتق.. وذللكه 
خلاقا للرواية: انتى تنشا على أساس أن 
مااتقوله (أي ها ريم يبقى قابلا 
للتلخيص. وبالتالي فإن الشعر. الشكل 
الشعري. (باعتباره لا يُلخَص وإنما 
تحاد قزاء ةن لذ يمكن أن ايلحفلن 


بحسب روبؤ. ضهن «الأدب»9. 


وعليد. .قفي “متقابل المفهوم 


المؤيد لتفخيم الشعن باغتباره انكشافا 





إذا كان الشعر لا 
د عت كلك 
اليس مجرد لعبة أو 
ضحجة. حقا؛ إنه لا 
يقول ما يمكننا 
استخراجه من 
القصيدة وتفسيره: 
لكنه مع ذلك يُغْمغم 
بشيء ماء 
وخصوصيته تكمن 
في إنتاج والمعنى 
الشكلي»: المعنى 
المبتكر من الذاكرة 
والإيقاع؛ ومن 
الشكل الشعري”' 





وهيدجر). هناك مفهوم شكلاني - 
حسبما بشر به روبو-يقلل من أهمية 
ها قد روالده الشعر من محتن . روإذا 
كان الشعر..فئ الحالة الأولى: يفكر 
لأنه يدرك منيع الكائن والمعنى. 
فإنه. في الحالة الثانية. لا يفكر لأنه لا 
يسعى إلى إنتاج معنى قابل للإيصال 
والتفسير والمشاركة. وهو بذلك. 
وعلى عكس ما قد يعتقد. يفلت. عبر 
اشتغال الشكل. من تسهيلات الانتشار 
«الأدبي». 


أنا نحوي (77213121تسقرع 2 سه 1) 


مى بين الحقائق الجماليية الفمكته 
بالنسبة الفرضية روبو :زلا أتحت هنا 


عن شعره). هي بدون شك الحالة 
الشعا ٠:‏ الشفيينا' التصري ا رشيد 


الصوفي. التي تشكل فرادة الشاعرة 
اين (صلعاك علناتاتء©). 
كارلوس ويليام بشأنها : 








جيركرود ث2 
وقد كتب وليام 
ال الل 
تحمله. القصيدة. ولنتدرف. على 
الميكانيزمات التي تحمل المعنى؛ أي 
معنى ». وبالفعل. فما يبدو في الصف 
الأول في شعر شتاين. ليس هو المعنى 
(المدلول. المغزى). بل الإوالية أو لعبة 
الأشكال التي تحمل ذلك المعنى. و 

ما يسميه روبو بالمعنى الشكلي. 


إن جيرترود شتاين تأسف لكون 
الأسماء حى أسماء لأشياء ما لذا همي 
تحرص. في شعرهاء غلى أن :تعظلن 
حركة المرجعية (أهمع:ة1161) وعلى ان 


تتملص من جاذبية المعنى. إنها 
تحاول مقاومة «سوء حظهء المعنى. 
ومقاومة تلك الجاذبية التي تجعل 
الكلمات. في الوقت الذي تتخثر فيه 
وتتحول إلى معان مشيأة 
(84115669). تصل حتما بالذهن إلى 
الأشياء وإلى العالم. وشتاين لا تسعى 
من خلال ذلك إلى تحييد المتنوع 
والعارض. الثانوي والتاريخي. فقط. 
بل ترمي إلى تحييد الزمن نفسه. أي 
العالم والشعور بالتواجد في العالم. 


فالآأمر عندها يتعلق. من خلال 
التكرار واللجوء إلى التمني واستدارة 


الصيغة الشهيرة «وردة ما هي وردة 
ما بنسيان (لقد فى التزمني والعالم 
المتضامن معه. وبتعليق نشاط الذهن. 

الفكن ينطفي. في. الزمن 


لستهيل. اسحفافة ٠"‏ تكونى | مرادقة 
للوصول إلى شيء مشابه لأبدية 


حاضر ثانك: ويتغلق الأمن عندها 
أيضا - بعيدا عن التمثيل والحكي 
اي الا ل 
موجود 00 الكائن» 
وما ' عمات).ذ فنفي العالم (لكي نستعير 
عبارة مطبقة من هيجل على سبينوزا) 
هو إذا غير قابل للتفريق. عند شتاين. 
إرهاق 
المعنى. وتخفيض «مستوى طاقته» 
إلى الحد الأدنى. يسيران في شعريتها 
جنبا إلى جنب. بحثا عن ذهول يُدخل 
الفكر في نسيان ذاته ونسيان العالم. 
إلى درجة الإلغاء لفائدة ذلك 





بطريقة شبه صوفية. إذ إن 


ا 


وإذا كان الشعر؛ في 
الحالة الأولىء يفكن 
لأنه يدرك منبع الكائن 
والمعنى؛ فإنه: في 
الحالة الثانية, لا يفكر 
لأنه لا يسعى إلى إنتاج 
معنى قابل للإيصال 
والتفسِين والمشاركة: 
اشتغال الشكل: من 
تسهيلات الانتشار 


دالأدبي». 


«الانخطاف السرمدي» (ععمعاءوع]2) 
الذي هو في نفس الوقت أرفع نظرية. 

وهكذا يتضح. إلى حد ماء أن 
الصوفية (غير الدينية) تبقى حقيقة 
ممكنة بالنسبة لماكم التسليم به حول 
كون الشعر لا يفكّر. وحول كونه 
يقخصن على .إعداد. اليعتى. الشكلي 
فحسب. هذا ما نجده. على الأقل؛ عند 
هؤلاء الشعراء المعاصرين الذين 
اعتبروا السيميائية» بعدما اقتنعوا 
بأتهنا' اصوم عن المعتى , والتصون. 
مساوية للشعرية الرفيعة©. 


إذا فهمنا النقيضة (ءوغطاناصه) 
بهذا الشكل . سوف نلاحظ أن شق 
المفارقة. رغم اختلافاتهما. يلتقيان 
في النهاية. إذ إن الشعر بتعريفه أنه 
فكْر متّسم بالغلو وأنه عودة مظفرة 
للمعنى (0516ا5810). يكون. حسب 
التصور الرومانتيكي, حدسا ساطعا 
للمطلق. وتشييدا لحقيقة الكائن. كما 
أن الشعر. حتى في التصور الشكلاني 
(على الأقل كما تعكسه أعمال شتاين). 
هو انطباق مع الحقيقة العظمى 
للكائن. ذلك الانطباق الذي لا يدرك 
إلا من خلال اللآفكر ومن خلال 
وضع المعنى الآآخر غير الشكلي بين 
قوسين. ومن ثم. فالفرضية كما 
نقيضتها تحيلان معا على ما وراء 
الفكر الغادي. سواء الإستادي 
نلعلل 6هم) أو التمثيلي[01امادءوةرمء 2 ). 
نحو افق من طراز صوفي . 
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كماآن الشعرء حتى في 
التصور الشكلاني هو 
انطباق مع الحقيقة 
العظمى للكائن: ذلك 
الانطباق الذي لا يُدرك 
إلا من خلال اللأفكر 
ومن خلال وضع 
المعنى الآآخر غير 
الشكلي بين قوسين. 


ومع ذلك. ليس هذا بالضبط هو 
الاتجاه الذي تسير فيه أطروحة روبو. 
فحصر الشعر في المعنى الشكلي. إذا 
كان يؤدي إلى رفض منطق العرض 
والتمثيلء لا يعني في المقابل لا نفي 
العالم ولا البحث عن تطابق أو اندماج 
من طراز صوفي مع الكائن. بل 
يتعلق الأمر. بالأحرى. بلفت الانتباه 
إلى التكافؤ بين شعر يضدّل ويعطل 
المعنى وبين عالم هو نفسه محروم 
من المعنى : الشعر. يكتب روبو. «هو 
العالم الذي يتكلم فينا. العام المحروم 
من المعنى. العالم الذي يكلّمنا مباشرة 
باللغة وفيها». 


يجب إذا البحث عن حقيقة ممكنة 
. تلك الحقيقة التي يمكنها أن 
ترككز على فهم 'المغتى الشكلي 
للشعر. لا من خلال إرهاق المعنى أو 
إلغائه. بل من خلال التعليق والوضع 
بين قوسين للمعنى المكون كي يتم 
استحضار المعنى المشكّل" (المندغم ‏ 
أءه203165) إلى الصف الأول. أما إذا 
اشتغل الشعر بالمقلوب وفي اتجاه 
معاكس لهذا الاستقرار في المعنى 
الفكر الإسنادي 
(8هء5601) المهتم بإيصال المعاني 
المؤلفة منطقياء فلن ينتج سوى 
المدلولية [أي ما يتعلق. بالمدلول] 
(ععسصمكتمعأة). 






الذي يبحث عنه 


ع 
الشعرية: 


الوقوف. مع النظرية 
عَتَكَ هنا الضف 


الاستمرار في البحث عما وراء نطاق 
النض. لكن افلسفة الشعن لا يمكنهنا أن 
توك علق خقسهنا فرص لحري في 
الارتباطات المحتملة بين ذلك النظام 
المدرع "ركه ١"‏ أكل)؟ المع 
واضطرابه. وبين «العالم المحروم من 
المعنى رغم فبترقه علق الكلام) الذي 
يطرحه روبو. 


السمة «الوجودية» للمعنى 


ار 
الشعر الحديث. ليس تجميعا لمعان 
محددة من قبل. أو مجرد تقدير 
لأخكال شعرية صرفة. وميدوكة لك 
من خلال فين المنظوى. أن الشكن 
الشعري ليس فقط غبارة عن آليات 
لرموز غير متعدية (ي86لأأقصةاهآ) 
تدور في حلقة مفرغة,يل هو انقعال 


طبغاء از 


بعا. إن المعنى ليس بالشيء 
الإيجابى. ولا بالق +؟ الذي لها انظاد 
مقاك ١‏ أو ذهي اصرف :اول أيضنا 
بالشيء الذي يمكن العثور عليه جاهزا 
بين الكلمات. لكن بالرغم من تعذر 
ممائلته لأي شكل. 'معين أأو اقائّل 
للتعيين. كما يسجل دولوز. ٠يصر‏ على 
الاقتراح ويستمر فيه.. وإذا أصرّ على 
ذلك خلال غملية الفراءة كما خلال 
عملية الكتابة. فلآن كل تحيين لشكل 
لفظى ما (615816 ع«نره )1‏ مقل أي 
عمل إنساني ‏ يفترض انفتاحا على 
المعنى. ويفترض نشر أفق للمعنى. 


الشدر العدية: ليد 
تجميعا لمعان محددة 
من قبلء أو مجرد 
تقدير لأشكال شعرية 
صرفة". الشكل 
الشعري ليس فقط عبارة 
عن آليات لرموز غير 
متعدية تدور في حلقة 
مفرغة:؛ بل هو انفعال 
عبرها عن نفسه. 


مهمااكان صغيواة مها ايسشبع! حركة 
تجاوزية للشكل. حركة صوفية تعلو 
على التجربة الفكرية الإنسانية 
(عءصدلمء هدس 1) التي ما هي إل 
تجربة الوجود نفسه. باعتبارها 
بالضرورة انفتاحاً وانفعالاً عصبيا 
للمعنى. وباعتبارها طبعا لازمة لكل 
فعل. سواء أكانق كثابة أم قراءة أم 
غيرهما. علما بأانه لاا يوجد معنى 
بدون كينونة. ولا توجد كينونة بدون 
معنى. 

وبعبارة أخرى. إذا كان صحيحا أن 
الشعر (ومن باب أولى البيت الشعري) 
هو مقطع لمعنى. فإن المعنى 
المقطوع (الموقوف. المذهول) على 
هذا كدي ارام اأفند انا ال بع ل 
مجال لوضعه على حساب القصاصة 
الوحيدة للشكل٠هذا‏ الشكل الذي اليس 
شكليا بكيفية خالصة. لذا قبما أن 
المكنى ‏ يق مكف كلدل" اشتفان 
الشكل. فهو يبقى معلقا أيضا عن 
الوجود.. وحتى لو كان محجوزا في 
ومن طرف الشكل. وكان في الدرجة 
الدنيا من علاقته المرجعية بالأشياء 
وبالعالم. وكان بعيدا عن كل واقعية. 
فالمعنى. لكي يدرك بالعقل كمعنى 
(ولعله فض لأنه كذلك). يظل. 
مؤجلا على حاله. وغير قابل للعزل 
عن أفق الوجود. وعن ٠الكينونة‏ في 
العالم» (ع020< داه 6اثا). وإذا لم يكن 
هناك أي إشكال في قبول أطروحة 
روبو (102<ه) التي مفادها أن 





«الشعر هو الشكل». فبشرط أن يضاف 
إليها أن المعنى الشكليَ هو فيها 
بالضرورة «وجودي» (إعنادعاولد8). 
لأن الشاعر يتحدث ذائما. إن قليلا أو 
كثيرا؛ «من زاوية الانحناء في حياته, 
ممكتممتاعمة”1 علعاعمة'1 كصوط) 
(ع15]606»ء 508 ع0 . على حد تعبير 
بول سيلان. 


وفي المقابل. إن إبراز الحجم 
الوجودي للمعنى ‏ أي معنى. يما فيه 
ذلك الذي يجزئه ويصقله. يسويه 
ويعدله. الشكل الشعري ‏ لا يعني 
بطبيفة. الحال أننا' نؤكة, على أن 
الوجود له معنى. إننا نقبل بذلك 
فقط. ومسايرة لجون لوك نانسي. 
على أساس أن الوجود هو مجرّد 
«مباغتة للمعنى. بدون مدلول». إذ. 
بخصوص العالم. كيف يمكن 
الاستمرار في الاعتقاد بانه قد يكون 
(إذا كان لدويجوه أصلا) منبع معنى؟ 
لا يمكن. في الواقع. السماح برؤية 
العالم مثل خرّان للرموز أو مثل شبكة 
لانهائية مق التطابقات 
(00716500208505). تمنح لمن يعرف 
كيف يصيخ السمع معنئ قابلا للتملّك . 
وعليه. فإن الحداثة. كما قلنا داكماء 
وباعتبارها مرادفة لنكبة المعنى: تمنح 
للشاعر. أكثر من أي وقت مضى. دعم 
عالم يمكنه فيه ترجي القدرة على 
اغتراف ما شاء من معنى. 


ذلك هو شرطنا الحديث : لم يعد 
هناك عالم مؤهّل للحمد وللغناء. ولم 
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ذلك هو شرطنا 
الحديث : لم يعد هناك 
عالم مؤهّل للحمد 
وللغناء؛ ولم يعد هناك 
شخص نوجه إليه 
احتجاجنا عليه؛ ومع 
ذلك إننا في هذا العالم» 
بالرغم من كل شيء» 
كائنات ناطقة؛. 
«مأخوذة با المعنى حتى 
قبل وجود أي دلالة 


يعد .هناك شخصن: نوجه . إليه 
احتجاجنا عليه. ومع ذلك إننا في هذا 
العالم. بالرغم من كل شيء. كائنات 
تإطعت ,ما حرفي المعن معت قي 
وجود أي دلالة (دمناهء/نمعذ5).. لذا 
فالشاعر هق رجل المرخلة: مادام أن 
هم الشعر هو معاشرة عدمية المعنى 
والحرص على البقاء على صلة بهاء 
ومادام أن هم الشعر ايضا هو التحرك. 
رغم هشاشة المعنى. وفق حيرة هذا 
الأخير خلال ملاعبة النغمة التي 
تحدف عنها فاليري. فالشعر(الشعر 
الحديث). والحالة هذه. لن يسمع فقط 
«الدرس المظلمء الذي يلقن ل«وردة لا 
أحد, لبول سيلان. بل سوف يعمل 
أيضاء اعتمادا على نكبة المعنى. على 
تحري كيفية «الكينونة ‏ في المعنى» 
(مثلما نتحدث عن الكينونة - في - 
العالم) الذي لا معنى له. وسوف يفلح 
الشعر في ذلك. لأنه بإصراره على 
الأشكال. يضع نفسه على قدم 
المساواة مع قَطْع المعنى ؛ أي على 
قدم المساواة مع استحالة عودة المعنى 
مظفرا في النهاية ( 16أ05ا8810)؛ ويضع 
نفسه أيضا على قدم المساواة مع 
إمكانية اتفتاحه بشكل حدسي 
ومفاجئ على الفهم نزاء106). 








الشعر ينتج الفكر 


إن الشعر: بإنتاجه للمعنى؛ يتتج 
الفكر. فالمعنى الشكلي - الوجوديٌ 
الذي ينها آفي. القصيده هو فكز 
بالفعل. إذا كان صحيحا أن كل إنتاج 


للمعنى هو فكر (وإذا كان صحيحا أن 
الإنسان هو كائن مفكر باعتبار أن 
الوجود هو انفتاح منتج للمعنى). 
طبعا. بما أن الفكر الشعري يتعلق 
بالموجود بدل تعلّقه بالموضوع 
العارف (008702155876). فهو غير 
منطقي وغير منهجي. بل وبالأحرى 
هو بلا منطق (عناوأع5210م1آ). بلا 


منطق مقصود. (عنالأعم1همدةط). 
قاعدي المنطق إنالذع1166310). 
تماثلي (ع06ال221081ه). مجازي 


فناوتمطامماة11): كنائي فناوتتستهماةالة). 
وهو. فوق ذلك. ملتبس بشكل كبير. 
ومجرأ. وغير مفض ولا حاسم. كما 
هو الحال. على مستوى آخرء بالنسبة 
للمعنى نفسه باعتباره دون الوجود 
الحياتي للمدلولات الراسخة. فلعبة 





التقطيعات والفراغات البيضاء. وإلحاح 
الإيقاعات والنبرة. والإصرار على 


عرض بعد وجداني هارب من عجزه 
(عناولط]53). والالتواءات المؤثرة فى 
التركيب الكلامي (عهامنز5): كلها 
عواملمكسرها وإغاقتها للهدف الذق 
يصبو إليه المدلول؛. ترجئ وقوع 
الفكر موصعم ا عل عغطدمماع؟ ). 
وتحول دون ترسب المعنى. كما أن 

الفعر (الشكر الحديف" مكاطن ايه 
ينتج في الأساس سوى فكر هو بدوّره 
مُعلّق وشكاك. وحتى إذا مكثت غريزة 
السماء فينا. بالرغم من اختفاء الآلهة: 
فإن التأمل الشهري.جدلامن أن يكون 
معرفة لذنية. سيكون ميتافيزيقا 


معلقة أو مفلسة؛ إذ:لن:يكون مؤكدا 
قط. 


حول تعدد إلاهات الفن 


بعد الأخن بهذا 
الوجودي للمعنى الشكلي ١‏ 
بالشعر. وهذا الطابع «المعلق» 5 
الذي «ينتجة» هنا الشعن»:تيقى ممكنة 
عدة آراء جمالية تم الانحياز إليها 
بشكل مسبق. :ماذام أن إلافات الفن 
متنوعة بتنوع طرق التضرع إليها. 
وهكذا. فالمعنى. من خلال الشكل 
الذي يعلقه [ويْحوّله إلى معنى مرجاً|. 
يمكنه فيما يخص بعده الوجودي. أن 
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يُشْرّح إلى مستويات متنوعة وحسب 
كيفيات مختلفة. وهو ما جعل اليوم 
بعض الشعريات. سواء التي تسير على 
نهج ار الدادائية أم المستقبلية. 
أم التي تستمر في التجارب النصية. 
مفتونة بالعمل على تخريب المعنى. 
إلى حد المضاعفة العدمية 
(115]6نطألة) لنكبته الحديثة. بل وإلى 
إنهاكه إنهاكا مطلقا. فيبدو الوجود 
كما لو أنه ترك على مسافة بعيدة من 
القصيدة. لكن بخلط الصور المباشرة. 
وبتكثير الوساطات. وبتنويع: زوايا 
النظر. وبتشغيل جميع الأنساق 
التعبيرية. يمكن أيضا أن يُبْتكر نوع 
مققنع من الشدر المجره عن الوجود. 
كما هو الشان في أعمال دومينيك 
فوركاد. 


بعد الأخذ بهذا 
الارتباط الوجودي 
للمعنى الشكلي الخاص 
بالشعرء وهذا الطابع 
«المعلّق» للفكر الذي 
دينتجد» هذا الشعر» 
تبقى ممكنة عدة آراء 
جمالية تم الانحياز 
إليها بشكل مسبق» 
مادام أن إلاهات الفن 
متنوعة بتنوع طرق 
التضرع إليها. 1 1 


آخرون سيؤثرون كلاما أكثر 
ارثباظا بالقوة المداهمة لجاذبية 
الوجوة» إذ يعتبرون؛ مثل إيف 
بونفوي (لإ10ء8080 وعلالا). أن في 
«لانمائية الكلام يجن كفتضيل المطاق 
الوحيد” الكائنء وهو ومطلق 
الوجود.. وهذا اختيار أخلاقي - 
شعري (عنانو ]20-6 ) يستتبع القول 
الشكل يسعى إلى التواجد بجانب 
الوجود الذي يسبقه ويتبعه في علاقة. 
مستحيلة. من النوع الإشاري 
(161هفله1) : نريد أن تحمل القصيدة. 
مثل بصمة أو وشم. حَثْمَ الوجود الذي 
نلق «منة يوان تستمر هكذا على 
الدوام كما لو كانت مُوجّهَة. وَخَيْئئِنَ 
ينفتح الشكل على ما هو خارج 
العلامات (065ع51). ويصبح شكلا في 
حالة ابتهال لا في حالة مغلقة. وعلى 
حد تعبير إيف بونفوي : الشعر هو ما 
يشير (06هأ-56). وبعبارة أخرى. إن 
الشعر بكسره لسياج العلامات؛ يوجه 
أصبعه نحو ذلك الشيء الموجود وراء 
الكلمات. ومن ثم فإن الإكراه الشكلي 
يتضاعف بإكراه وجودي مؤثّر على 
دقة الصوت الذي تسمعه القصيدة". 


لعن بسر من مول نوش 
بربة الفن الصديقة لما هو أولي» أن 
مكاي اخطرايات ١‏ المسنى اولي 
قصضد إعداد كلك الحساسية المرتبطع 
بالكينونة في العالم) مخلما يمحل »كل 
بطريقته. جاك ذوبان وأندريه دي 


كن الشعر .يمكنه أيضاد 


بوشي. 
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إن الشعر بكسره لسياج 
العلامات: يوجه أصبعه 
يوجه أصب 
نحو ذلك الشيء 
الموجود وراء الكلمات. 
ومن ثم فإن الإكراه 
الشكلي يتضاعف بإكراه 
وجودي مؤثر على دقة 
الصوت الذي تسمعه 


القصيدة". 


انطلاقا من أن اللامعنى للعالم (أو 
بالأخرى انقماحه على المعتى ياعتبارة 
عيبا في المعنى القابل 
وللتملك) هو كذلك ما ينسج بطريقة 
واضحة حتى في الحالات الأكثر ركاكة 
وابتذالا - أن يتوسل بربة فن أخرى 
يسميها بوذلين «الأليفة. المدينية: 
في الواقع يضاهي 





العائشة.. فأي شيء ة 
ألفة الوجود؟ غير أنها ألفة غريبة. 
مادام أنثا نعتبر: بحق. انها بدون 
معتى. وأن أى يمعي يعدن لهذ الألفة 
لا يمكن تخصيصه لها. لأنه غريب 
بدوره ومتعدد الأشكال 


كذلكاء حين يتمسك هذا الشعر: 
الدنيوي 1167ناه96) غير الخاضع لنظام 
تأملي صرف. باستكشاف مختلف أبعاد 
عينات الكينونة في العالم. فإنه يقدم. 
على صعيد المعنى الشكلي الوجودي. 
فكرا هو نفسه متعدد الأشكال. وهاربا 
من عجزه. نحو نظام النغميات 
(1002116): وصو ت الموضوع الغناتي. 
والإيقاع. وقوة التعبير ؛ ويقدم أيضا 
فكرا أخلاقيا أو سياسيا. في حدود ما 
تقترحه القصيدة. لا عن نماذج لحياة 
محددة. ولكن من خلال خط مرسوم 
نالنقط - بواسطة مثلا تلك الأدوات 
السردية ذات الفجوات - للأوزان التي 
تتناوب عليها وضلاق أبيات شعرية 
ومقاطع إيقاعية نثرية (كما جاءت 
في الديوان الأخير لجيمس ساكري) 
هي عبارة عن صور وأنماط صدفوية 
مثل الوجود نفسه ؛ ويقدم كذلك 


فكرا شعريا خالصا يتظلن أخذ كلمة 
«شعرء | بمعتاها الأوسع. 
الأرسطوطاليسي. في «الأدب.. لأن 
الرواية هي أيضا يمكنها أن تفكر 
شعريا. أو على الأقل الرواية الجيدة. 
التي تفوق المسلسل الروائي القابل 
للتلخيص. والتي أصبحت اليوم رواية 
«من خلال الرواية». فهذه صارت 
تبتكر أدوات تخيلية وطرق بيانية 
في العالم". 
الشعر المجرد من خواصه السحريّة 
إذا عملنا على تفكيك المفارقة 
المذكورة أعلاه. أو إذا جعلنا. بطريقة 
أخترى. .مكنا القبول بالفتكرزة القاكلة 
بأن معظم الأشعار هي أشعار 
«مفكرة». فإننا سنتخلى عن كل فكرة 
«مُتيّمة» (هاوفطء66) للشعر. سواء 
بالنسبة لتلك. المعبّر عنها من طرف 
الفرضية. التي. بتحويلها للمعنى إلى 
تميمة سحرية تُعبد. تؤلّه الشعر حين 
تجعل منه فكرا ساميا؛ أو بالنسبة 
لتلك. المعبّر عنها من نقيض 
الفرضية. التي. بتحويلها للشكل إلى 
تميمة سحرية تُعْبد (في نفس الوقت 
الذي تحول فيه المعنى إلى شيطان). 
تنكر أن الشعر يمكنه التفكير بالفعل. 


ردَا على الفرضية. وتصورها 
فد د سن ده 
بتصور أكثر دنيوية وأكثر ميلا إلى 
نزع طابع الألوهية عن المعنى في 





الشعر. فالمعنى هو مفعول شكلي 
(وكيف له ألا يكون كذلك؟) يحدث في 
الشكل وبالشكل. حتى ولو كان لا 
يختزل فيه. والتوقف عن جعل الشعر 
تميمة"". سيعني حينئذ أن المعنى لا 
يتدفق منه مثل انبثاق سحري. وعمل 
للزوج القدس. وأسلوب للكائن نفسه. 
المصنف لكلام صامت سوف يقوله. 
وبتحفظ أكش: ستقول» والحالة .هذه 
إن الفكر الذي يَحَدْكُ في القصيدة هو 
مفعول طارئ غير متوقع. وغامض. 
رغم أشكاله المحددة بإحكام. وإذا 
قرفا اجيدا الروماشكيين الألهعان 
سنعثر على الدلائل التي تساعد على 
تفكيك فرضية التناقض بهذه 
الطريقة. فهم ينتشون بحماسهم 
العاشق للفكرة أو للغة (نوفاليس عرّف 
الشاعر بأنه عاشق اللغة). وتأملاتهم لا 
تخلو من اهتمام بالزهد. ونعرف 
بصورة خاصة تعلقهم بالسخرية 
وكالنئن دهده "الحري" المعلتة ‏ حد 
الشعر لتلطيقف ما فيه من حماسة»: 
حسب قول نيتشه. كما نعرف كذلك 
كل الأهمية التي يوليها فريديريتش 
شليفل لفكرة الشكل: إذ يعتيرة تماشكا 
داخليا تؤسّس فيه استقلالية العمل 
الشعري. 


ورذاً على نقيض الفرضية. 
نتمسك بتصور أقل تشتجا حيال 
الشكل. في نفس الوقت الذي سندعوه 
فيه. مثلما كان يفعل مانديلستام 
حيال المستقبليين: إلى تجريد المعنى 


من أي طابع شيطاني. لآن المعنى ليس 
هو الذي يهدد الوحدة الشكلية للشعر. 
إذ مما لا ريب فيه أن المعنى ينشأ 
مباشرة في الشكل ومن خلال الشكل. 
ومما لا ريب فيه أيضا أن ,الشكل - 
الشعر» ©07051776-00651). من خلال 
تقطيع الأبيات واللجوء إلى البياض 
(من ضمن الإجراءات 
المنعدمة في النثر): يولد آثار المعنى 
- أو تعليق المعنى - التي يمكنه وحده 
أن يحصل عليها'". لكن يجب أن لا 
ستنتع من .هذا اكلام أن المعني في 
القصيدة يُحَجّم ويُحَصر في المعنى 
الشكلي. اللهم إلا إذا تم إعمال تعريف 
شكلاني صارم للشعر (ودون أن يكون 
بديهيا أكثر من اللازم). فالنص 
الشعري ليس مجرد شكل. إنه يتجاوز 


الآخرى 


الشكل والمفعول الذي يُحْدثُه في 
الذاكرة الخاصةه أو +الأخرى. إن 


الشكل نفسه .هو الذي لا يكون أيذا 
مجرد شكل. إنه يعمل: بخاصة. من 
خلال اداع كسبيري. يمكن اكسميعه 
ى الوقت الذي يُظهر 
هدف .كلك. الغمفية الغامضةا التي 
تساوي اقتراحا لعالم: أو لإعادة تشكيل 
العالم (دهنغه تجلاع 1). وبعبارة أخرى. 
ذا حدق المعتى. فخلا من اخلذل 
الشكل فهو مفتوح للوجود وللعالم. 
إنه غير منزو في لا انفعالية الشكل 
ودروقكه ١‏ أثل هو موجوة: ولا يمكله 
إلا أن يكون مرجعيا بقدر ما أي 
مكنا إنن الجكمان اللو جود وظروفة 
وإلى اللغز العجيب للعالم. 
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إذا دون إحساس بالخطأاً. خلافا 
لكل أولتك الشعراء المسكونين ف 
رسو حظ المعنى )الذي تحاف عند 
رولان بارت. يمكننا أن نحدد الاختيار 
(الرهان؟) في شعرية مبنية على 
المقتى وعلى المرجعية..ويمكننا فعل 
ذلك نظرا لأننا نعلم أن المعنى وراء 
الشكلي (اع2168102) الوجودي الذي 
تنتجه القصيدة. ليس هو المعنى 
الحكميّ (عناونت0ه6) الذي تنتجه 
الفلسفة. وليس هو بالأحرى المعنى 
المشيّأ للإيديولوجيات. الذي نعرف 
أنه الا يتمتح قد اتجسيد المعنى 
الجاهز مسبقا والمجمّد. بل يأتي 


بمثابة نتاج - من خلال الشكل 
ومباشرة في الشكل ‏ لمعنى مغمور 
بالتأجيل, والجرأة أكثن من الرصانة. 
معنئى مسكون بما هو شكَّاك 
ومشكوك فيه أكثر مما هو منهجي 
وحاسم. وهذا ما لاحظه موزيل 


(0511ا84) بخصوص ريلكه : «المعنى 
(في البيت الريلكي) يحدث دون سياق 
مضمون. ومن غير أن يسند ظهره إلى 
حائط أي إيديولوجيا. للإنسانية: او 
للرأي العام ؛ بل بالعكس. إنه يُولد من 
غير دعم ولا تأييد. ويترك لينوس 
بحرية مع حركات العقل» 


إذا حداف المغلى 
فعلا من خلال 
الشكل فهو مفتوح 
للوجود وللعالم. إنه 
اد 
انفعالية الشكل 
وبرودته ؛ بل هو 
موجودء ولا يمكنه 
إلا أن يكون مرجعيا 
بقدر ما_أي معلقا 
إلى احتمال الوجود 
وظروفه وإلى اللغز 
العجيب للعالم. 





0 
هوامش 
!- إن نقد (بالمعنى الكانطي) للمبرّر الشعري. يجد منطلقه في إبراز 
التناقضات التأسيسية للشعر الحديق. هذا إذا كان صحيحا أن الحداثة 
الشعرية هي في الأساس ممتدة (عوض أن تكون مشتركة) بين ميل 
لاهوتي شعري ذي مطمح تفكري. من جهة. وبين نزوع طبيعي إلى 
تفكيك المعنى (والصور) قصد استحضار وسيطه اللغوي إلى الصف الأول: 
من جهة أخرى. وإننتي أتصور هنا هذا النقد. نظريا. من زاوية قدرة أو 
عدم قدرة الشعر على «التفكيرء (أي على بلوغ الجانب الآخر لطرق معرفة 
الإدراك). في حين أن النقد. العملي. الموجه إلى المبرر الشعري الحديث 
منيتساءل عن حقيقة أو وضمية «العمل الرفيع» للشعر..وعن استطاعتة أو 
عجزه عن «تغيير الحياة». لذا فالمفارقة تتشكل من خلال المعارضة 
القائمة بين الفرضية التي تؤكد على أن الشاعر. عبر سلطة اللغة. يقود 
العالم سرًا (وهو موقف الرومانتيكيين): وبين نقيض الفرضية التي ترى أن 
الشعر ,لا يأتي بأي جديد» (وهو موقف المتشككين). 
2 - باعتباره قد حُدّد ضدا على التنقل العادي للمعنى. فإن فكرة المعذ 
«الشكلي, هذه تلتقي من جوانب عدة بمفهوم المدلولية |ما يتعلق 
بالمدلول] حسبما أعده. كل بطريقته. عدة مهتمين بالموضوع 
(اءهناكه) مثل ميكائيل (!ٍ,كاتيرو و جوليا كريستيفا أو كذلك هائري 


3- يصعب. هنا على الأقل. عدم سماع صدى تلك المعارضة التي أقامها 
ملارمي بين الشعر «الخالص» وبين «الريبورتاج» (ء0:188م116). 

4- إن لفظ ,«رفيع». المعرف ل«متعة عناء ما». يحيل على فكرة التقديم 
(السلبي) لما هو غير قابل للتقديم. ولعل هذا المفهوم ‏ الوارد في الفكر 
الجمالي منذ القرن الثامن عشر (بورك وكانط) ‏ يصلح بمثابة مسلمة في 
القراءة إلتى يجريها جان فرانسوا ليوتار عن الحداثة في الفن. ومن 
جهتي. وف عبارة «السيميائية الرفيعة» لتحديد محركات هذه الجمالية 
ومجالها بخصوص الشعر المعاصر. 

5-ربما بهذه الطريقة: أي من خلال الانفعال العصبي للمعنى. يتعين فهم 
الفكرة الحديثة (الرومانتيكية) للشعر «الاستعلاتي» (لمأمقلمععءقصم]) ؛ 
علما بأنه يُعتبر «استعلائياء كل شعر. يحرص على الشكل المشكّل (7106- 


المفارقة تتشكل من 
خلذل المعارظة 
القائمة بين الفرضية 
التي تؤكد على أن 
الشامر. عير سلطة 
اللخ يكوه العال درا 
(وهو موقف 
الرومانتيكيين)» وبين 
نقيض الفرضية التي 
ترى أن الشعر «لا يأتي 
بأي جديد» (وهو 
موقف المتشككين). 





34 1006) للمعنى: أي على الشكل بوصفه شرظا لإمكانية حصول 

المعنى. 

6 - بما أنه يوجد تقدير منطقي هو في الواقع حساب وليس فكرا حقيقيا 

منتجا لمعان محددة: استطعنا أن نحلم بكتابة مجردة من كل موضوع 

إيضاحي. وبكتابة موجهة ومضبوطة بإحكام لتحقيق هدفها ناو ا6همء0/©). 

ولعل شيئا من هذا القبيل يوجد في أفق الفكرة القائلة ب «الأدب الكامن» 
(اعنقدعفه2) الذي ابتكره كينو. 

7-الأمر ليس كذلك. ويفارق واسع: بالنسبة للشعن «قيْل الحديك» 1 
دمهلوص-قمم). الذي جاء قبل «نكبة المعنى,. كما هو الشأن بالنسبة للشعر 


1 1 نْ 
التعليمي الذي يعطي درسا فلسفيا على غرار «5611012 281158 2106 للوكريس لكر عا هذا 
(ععةتعنارآ). الإكراه «الوجودي»» 


8- إن الإصرار على هذا الإكراه ,الوجودي». يعني التسليم بأن القصيدة ليست يعني التسليم بأن 
فقط مُلزّمة بمقاومة عنف المعنى (ذلك العنف الذي يراها تُشيّأْ في تراكيب القصيدة ليست فقط 
تعبيرية جامدة”1865 ومع هاصرز5“ وفي إيديولوجيات). بل هي مُلزّمة أيضا مُلرّمة بمقاومة 
بمقاومة عنف الشكل. إذا كان صحيحا ما قاله بودلير من أن «الميل المفرط عنف المغنى (ذلك 
للشكل يقود إلى اختلالاق 'هائلة وغير ,مرتقبة». وفى 'تعليقه هذه 

ل يقود إلى ل ل م العنف الذي يراها 
الملاحظة التي تعود إلى 1852. ينتهي دانييل أوستير. بحق؛ إلى أن كل أعمال 8 
بودلير ستكتب كتأمل مأساوي حول عنف الشكل. وحول إبعاد الصورة كشي في تراكيب 
والاجتماعي الذي يتشكل في المفعول الشعري. وحول صحة هذا التفرد تعبيرية جامدة وفي 


اللامبالي والجائر وأحيانا الوقح الذي يمنحه الفنان لنفسه لكي يتميز عن باقي لد ات ل 
القطيع. 2 

١‏ هي مُلرّمة أيضا 
9-افكر هنافي اعمال بيير ميشون. الذي يقول عنه جون بيير ريشار بأن «لديه بمقاومة عنف 
فكرا سليما بحق .. يمكن أن يسمى فكر ميشون. وهو يعرف دائما بسهولة إثر 5 
ضغط الانفعال أو مفاجأة الاستعارات المجازية». تفدل ما 


0 عدة تصورات متيمة للشعر هي هنا موضوع خلاف. باعتبارها تعرقل كل 
فهم يجنح إلى الشك. ومع ذلك يبقى المشكل كاملا حول الهالة الغامضة 
(عناوة؟ساة) الضرورية في كل قصيدة تريد أن تنجح في شد اهتمام القارئ. 
ومن وجهة نظر المادية الشعرية التي ياخذ بها ليوباردي. يجب التمكن من 
التسليم بأنه حتى إذا كن الشعر لا يفلت من مبدأي المحدودية والغرور اللذين 
يطبعان كل شيء. وحتى إذا كان يحافظ على علاقة حميمة بالعدم. فهو مع 
ذلك لا يتخلى عن الوهم الخاص به (ذلك الوهم الذي يثيره الشعر حين يوظف. 





مثلا. الإحساس بالغموض واللامحدودية). ولعل هذا الوهم هو الذي يمكن 
الشعر من الحصول على بعض الفعالية : تُمكّننا من متعة غريبة. وتساعدنا على 
تحويل العدم الكئثيب للمشروع الإنساني ‏ هذا «الإخفاق» ا183]886ب الذي اعتبر 
سارتر أن الشاعر هو الذي أخذه على عاتقه ‏ إلى ما كان نيتشه يسميه ب 
,الغصاب الصحي». 

1 يجب القيام. بطبيعة الحال. بتحليلات أكثر تفصيلا: واللجوء إلى قراءات 
تدقيقية (5ع7نااء8117016). للوقوف على الكيفية التي يشتغل بها الشكل لكي 
يخلق المعنى والفكر. 


* (دمقصاط عل0نه[0-مدعق) جان كلود يانسون من مواليد عام 1947 بضاحية 
نائق غرب:فرنسا ب استاة بجامعة كانت حيك يدرس بالأساين فلسفة القن .من 
.1991 ,ضماله/ا مرحصقطت رعذ عازطقط”[ - 
,بدمالة/ا محصمقطاة) ,ندع *! عل لرمط باد كناتة] - 
.1995 يممالا مسقا يعصتهرهمتعاممء عتوغمم ها سد تددو ,عأغمم مع معااطة1] - 
أء كنا ععلكة عناوتدز! عباوتصدءة11 عل الاتناد رعلمرمحه عنطمهدهاتام عل غوعرطم - 
.7 ,نمأأه/ا مرحصها© ,قععة05:5م 
.1999 يعنت متعاط تبط لتنادزبيه عزوعمم 12 صرمط أمنان. 8 
.00 بدواله/ا محصقحا ,(دوعتمقاصةة ء كممءه1] ععنتة) 1500 - 


أحمد بلبداوى 

ع 

وانهم لا يحسنون غير 
ذلك 


-_ 





البثْر مُعَطَّلةٌ والقصرز مشيدٌ مع ذلك بالقربي من 
الجباتة والمشفقى» كاتنت سيارَات النْجدّة كُلقي بحموكتها 
مُستعجلة تمّضي ثم تعوده وفي المابِيّن تُسلي أبْواقَ 


2 كك هافن ري اك 


يَتقافَرٌ من أصبع عازفه المُحخبطه في تقالآت. المؤتى كاتف 
تق ١‏ خضا أشن ا 7 لحل اركرا) اسسكة 
حاسرة الرّأس وَأَطعَاكْ في حالة قيء مُتفاقمّة (أحَلام 
وكوابيين وَأضْعَاف أعلى من سعر اليرميل الواحد في 
حال طلوع الدنيا في رأس الأقْرّع. أو في حال طلوع الدّم 
فيه)ه الجثمان استطرادٌ للتّابوت كما البَابْث مجِرَدْ 
إطتاب للحلقة» بين القيتة والأخْرى - وعلى شاهدة 
يقفْ السيّن كالمُتواري الظاهر يُخْرجْ من ذاخل مغطقه 

يدا ااوكادن | يسما من انين ساعد صلوات 
ومَطَائِرَ مثل فْصّوص اللُوم تبَاعا يَمَضَفْهًا في عر 


الحرّ بأضراس المؤقى ويركن أنْشوطات بيحتاجرهم 


أو يجلن في الفسحة بين خصام القامة والظل لكَيَ يتمكّن 

من صوغ قتاقذ .ملسن في حين «قامثة إن هيستا .متقصيا 

كانتت في حجم. التكتةه لا يتلفّ إلا كي يسال كم مر 

من الوقت ويدعو تادية سر في حال إصابته 

بالوّطن القخلّه 

في وَاجهَة المَُشَقى أربَع ساعَات دقَاقَة 

إِحَدَاها تصف بِيْنَ العذراء وبين التّيْب 

وثلآث يستعجلن ظهّور الطّمّذه لدى قيلوكتهن 
تخا تشرلن أحابيل ‏ سُنَوْمَة للوش | غير 


مُكيْفة ١‏ ويلا أَكْمَام ١‏ .موتاها «ازتجلوا ٠‏ مينتيه ١‏ د 





خرجت أرَجِلَهُم من حقب الَعْضش بأحذية وجوارب 
5 مق عمف منها للعابر عض 6 لاياهم وكثيز مما 


القصوى 





القافي , يتككد . دما رمكذ. حت لور تقلنة مله اجواذ 
الخال ونون التوكيده فَقَدْ ظنوا أن سيعيد لكل 


متهم ذمة الساكل 'قرضا. حسنا الما ,كان. .مدينا) :13 


استبكاهم وبكى معهُم بماقيهمه لحظوا في زفرته 
شَيئا من حَذكقة المعّدن عند الحشرجة الأولى للنافوس» 





وشهقة كاقت عننف تزول الدمع من شبهة 
كذليل:الفارق مين جتاع السرعة 
وجتاح. .الذل ها إكتازل. اكل. متهم عن. سكن الفاكدة 


الجبري وتحميل ,الصائر 'في. الأدتى .من. قوق العملة 





مكحن تطوافا وتويك لشاف كيك 
3 5 5 01 -_- | ايد 





التمل» 

وإِذَّنْ لآ قَائدَة » 

لآ قائدة » 

قركوا أعيتهُم وأدازوا أظهرهم للساعة بِعْدَ أن 
استؤقوة قما وفَى» تركوة عَلَى شيء منتصب في يده 


له يدري عل امشكدا هون "م اكداعشدة. ورمؤا! نضا 


عسى. أن كلقف. .ما أفكتة عضا الطاعة .دوم 





يسقط عن جَمْع قرحين بمًا أوثواه يومئنذ 
يدقن غطن الصّفصاقة عن كل قرابهد للكُزنبئ 
وتَذْي التَخلّة عمًا أَرْضع © 
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1 

تهاتفنا. فَهيَآات حواسي كُلَهَا 

جلست ألمع شفتي وأذفئ الغرقة بخطوي. كأتني بَيْن قروبّات يضبطن الإيقاع 
بأقدامهن. وتوقئتن خطواته ضا 3 يَأَخُدْ 1 
من العالم ليَتَفرَ لي. يملؤني بالذكريات وينْدسَ في ألبُوم الصور. أحَلمْ برف أوْسَع للمداعبة. وَأشّتهي تنقة 
جسد الآمسها. صرت وذودة مثل بحر وحيد أو مثل قمر يتعَرّق في الماء. وَكمَا لو 





أهاتئني مرآتي كَانَ وجهي الخلاآسي منطفتا. هَل حَمَدَ هذا الحرّ تظرتي أم أَطب 


أستبق اْتِرّازات الزلازل التي ستجيء؟ آه - كم استنفدتني المساقة والشوق! 





وآ لسغي رَشْقَةُ حوفي 
أقول إِنَهُ اغترابي 

وأقول هذه الغُرقةٌ شاغرة- 
لكن شبحا يلح جسدي. 


أسأل ؛ ما الذي جاء 








له. أذاري بَِيْتَهُمَا وحدتي. تلسغعْني عضن الليّل. وأسألن: هل يشتهي 
حبييق انساة خضوروات. اللكم ".ولي سمرة عاطلةة كل أتكيخ غعلئ, رجل 
أم على ظيل؟ هل أشتبي, حرارة. حياة. أم أسَهْن على حثمان الوقف؟ هل 


11 


حار حي ف ارسي كادمن جذورك. 


ودرة حلي رك كذ حزلد أزراق الجر التكقض (أننيه تتري 





اذك هنك اكن أكول كلكب إلأد مايتفال.- وما كنقى ,يتكفل» به صبيي: 











الرباطظ 26 ماي 03 





يذ وأسال هل يشتي 
حبيي انساة حَضيوُوات اللَحَما ولي سمرة تغاطلة؟ هل أتك على. ‏ رجل 
أم على ظل؟ هل أشتهي حرارة حياة أم أسهر على جَثْمَان الوقت؟ هل؟! 


11 
-حسنا جنت. هي ذي ثربتي فلآمس جَُدُورك. 
ومرن علي ريج. كأنة حرّك أؤراق الشجر. انْدَهشت (أرغْمد 
فانخرطتث في حالة ليست حالتي. تركت مسرب تهدي حخرا. 
فيكلني زيث مائد. ' سالثة:. كل .هذا 





حظطك الآن. ليبق ليّلنا محايدا 
: لاتسالني عماا كَشِيثدُ هتاكف. وما علي أن 
أتذكرة تك كن أأشول كك إلا مايثقال. وما تبقى. يتكفل/ بد .صمتي. 








الرباطض 26 ماي 03 





بكاءً ساقية. 
ريعٌ مجنونةٌ تصفع كائنات النوم 
وعوي 


من فجر كل هذه الرعود في ليلنا؟ 
من أوّمض كل هذه البروق في النوافذ؟ 






أنحت لهذا اليل 
من بعيد تندلق الأصوات : مطرٌ ينك موته. فينا. وينتحبْ 
سعال: 7 
ل 
نباح: لم تشعل القرية. في ذلك الليل: قناديلها! 


فر 











غبار الضوء 


آينا من أحراش الذاكرة 
أزاوج بين الحصاة والدمعة 
بين شوكة العليق 
وصرخة الألم الكتيمة 
بين بكاء الصخر 
ويكاء الروح ... 
أيهما أرق في لحن العصفورة؟ 
أيهما يتلألاً في صدر الطفولة؟ 
أكهما:: 
أكثر تحليقآ في الحلم البعيد؟ 
املأ كفيك بغبار الضوء 
املا عينيك بحفيف الشجر 
املأ فمك 

بالصرخة الأليمة 
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1 
أيهما أرق في لحن العصفورة؟ 
أيهما يتلألأ في صدر الطفولة؟ 
أنهما- 


أكثرٌ تحليقا في الحلم البعيد؟ 


1 
أرى وجهي خلف المساقات 
وخلف الصّمتء وأنُشطر... 
ل 


وبغضي يجقُوني. يفيض بالوَجّد. 


ويفيض بالعتاب.. 
وأراني في تباعيضي المُتشَظية: 


أناكل من الأنس امتو حقت 


لا زَالَت مقصلات العشق 
منصوبة في الربع.. 

ولا ال الجمّع عن المخشوق في .+ 
ما زال دم العاشق يقور... 

في كأسك وهي تَدور 

دوائر الشطح والهّيام... 





تشاكلت الرَّاحٌ بالرّاح 
فمّدَّ الرَّاحٌ للرّوح 


حتّى يفوح عبق فَجْرِك 


في باحة الروح... 


0 
إلى معَشُوقك المساق.. 
والتبع سَاقّ مقصّلات 
استنارت. ما زالك 
وما زال القّافْ في مكانه 
من العشق في اصطلام.. 
4 
للعاشقين زوال.- 
والمعشوق كأس 
مملوءة على الدوام.. 


5 
تشاكلت الرَاحٌ بالراح 
قَمنَ اراح للرّوح 

حتى يفوح عَبَىْ فَجْرِك 


في باحة الروح... 


56 
ما للسوى سواك.. 
وسَيْلْ الحُروف. عَُدٌ 
وعد بإيلاء لواك.. 


9و 





قما عُدْتْ أراني سواة.. 


وسواه لا يراني.. 


حدث ذلك بدءا. وأنا أقلب في 
تلك الألبومات 


أرشيف صوري. في 
اللدنة. 


وكنت أتفرج قبلهاء على نهاية 
فيلم مدهش في التلفزيون: أدرت 
قناته فجأة. فوقعت عيناي على بطلته. 
تقف أمام نافذة ممطرة. 


شدتني اللقطة. بوهم أنني رايتها 
في مكان ماء بألفة كبيرة. وبالديكور 
من حولها. في غرفة نوم واسعة. 
ووجه المرأة. يغشاه حزن نبيل. 


كانت حبال المطر تضرب بوقع 
سرع افجرة اريت حلفت ازجاع 
النافذة: والمرأة المنكسرة:؛ تزيح بكفها 
طرف الستارة. 


وكأنما قد تعطل الزمن. ظلت 
المراة واقفة هادئة. متشحة ببياض 
الفيلم وسواده. وتلك التفاصيل في 
الأناف. التي تنطق بعراقة لافنة. 


كانت حبال المطر 
تضرب بوقع سريع» 
شجرة عارية؛ خلف زجاج 
النافذة: والمرأة 
المنكسرة؛ تزيح بكفها 
طرف الستارة. 


وكأنما قد تعطل الزمن» 


ظت المرأة واقفة هادثة: 


متشحة ببياض الفيلم 


وسوادذه: 





تأملت أنوثتها وهي تتحركء 
ملتفة بالصمت. تاركة النافذة خلفهاء 
كي تلتقط ظرفا من فوق سريرهاء 
وتعود به جنب النافذة. 


وقع صوت البيانو في العزف. 
شلال تقلبات. قوي حيناء 
أحيانا أخرى. يبعث في النفس ضربا 
من الأحاسس المشوشة. 


وهادئ 


تدريجيا. وجدت نفسي سالكة مع 
المزأة, ! خط صمتها وعموضها 
وخركاتها المحسوية. 


الصور التي تطلعها على مهل. 
وتتأمل وجه الصبية فيها. في أوضاع 
طفولية متباينة: وفضاءات مختلفة: 
شعرت وكأنها لم تكن خارج ذاتي. 
والدمعة التي طفرت وسالت على 
خدها الأملس: سالت قبلها على خدي. 


أدهشتني حيوية الطفلة. وصباها 
الغض على الورق .. لم أشك في أن 


الصور لغيرها .. تلك الصور هي لهاء 
تستعيد فيها متعة مزاج منطلق. 
سعيد النفس. خرافي باحتساب الأيام. 


كانت تلك هي النهاية.. 
فالكلمات البيضاء. طفقت تتوالى». 
هابظة على صفحة الشاشة:. ترى ما 


القصة؟ ..تلك التي دخلت نهايتها 


الغامضة بغتة؟.. 


ظللت لفثرة. أرقت المرأة من 
خلف الكتابة المتحركة؛ وكأنه يعنيني 
أمرهاء بينما أخذت تبرز في خاطري: 
أبكلة لا مكتملة:. 


من تراها ترقب في الاتجاه 


المطموس يماء القطر ؟؟.:» 


ومن أين أتاها هذا الحزن: وأوقفها 
شاردة..-جنب .زسوم السثارة؟:. 





غابت. الضورة ,كماما: واتبثقة 
حيالها بغنة. رغبة حارة. في تصفح 
صوري وألبوماتي.. 

0 


الأليوم:. 


إلى خزانتي وتناولت 


وآنا أنظر إلى صوري وطفولتي. 
مثقلة بشجن المرأة ووحشتها. اشتعل 
مباغتا. توق لا يُجارى. إلى أجواء 
أسفي : ومنعطفات حينا الضيقة. أهاج 
ما تبقّى بداخلي من اصطبار. 


د عد كد عد كود 
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للريح نكهة البحر القوية. وهي 
تعبرني. وتطير شعري وتعبر البيت 
المتهدم خلفي. والشجيرات القليلة 
المنائرة. في ودورة الحجر. 


يتمدد صدري. وتصخب دقات 
قلبي. وأنا أرفع جبيني لشرودها.. 


يشع الماء تحتي. في الأسفل تحت 
الصخرة ويبدو قريبا.. 


الاموج عند الساحل.. 


دهشة الاكتشاف ‏ جردتني من 
التمادي في الحركة .. على يساري 
ضريج سيدق بوزيد. بقبته البيضاء. 
وخوشة وحشاكشة.. 


أصرّ على وقفتي وتحويل بصري 
ببطء. في المساحات من حولي. 


وكأنني أختبر بذلك ذاكرتي. 

الاشيء تبدل. 

كنت مرتبكة. ولكنني وكما لم 
أتوقع. صار بإمكاني أن أترك لقدمي 


حرية ربط حوار مهيب. على أديم 
المكان. بمقاييس الغبطة والارتياح.. 


وأنا أنظر إلى صوري 
وطفولتيء مثقلة 
بشجن المرأة ووحشتهاء 
اشتعل مباغتاء توق لا 
يُجارى؛ إلى أجواء 
أسفي, ومنعطفات حيّنا 
الضيقة: أهاج ما تبقّى 


بداخلي من اصطبار. 


َ 
1 


ربما لآن الوقت لا زال مبكراً؛ يبدو 
المكان كالمهجور. 


في المساءات أذكر.. كان الناس 
ياتون إلى هنا وكان العشاق يقفون 
متاملين مسار الشمس وهي تغيب.. 


جدتي لم تكن مولعة بذلك. حتى 
ولو من باب الفضول. كانت تأتي أكثر 
من أمي. كي تقبل حيطان الضريح. 
وتنام سعيدة على حصيره الممدود. 


أفكر أن سافاجئ أفي. كنا الم 
أفعل. وإذ سيشع في عينيها الفرح. 
أدرك أنني لم أخطئ بمجيئي. وأن 
سميرة التي أيقظثها فجراً كي تغلق 
الباب. ما كان عليها أن يطلع منها كل 
ذاك الجزع. 


- إلى آين أنك ذاهبة؟ .. 
-تعالى أكفلى البات .: 


أحثها همساء كي لا أزعج من في 
البيق: 


كل مرة آتي إليها. تترك زوجها 
وتثام جنبي في الصالون. 


-أنت قاطبة فعلا؟ ٠.‏ 


تتذكر أنني فاتحتها ليلا في 
السفر. ثم تنزل معي المصعد. كي 
تفتح لي باب العمارة الحديدي المغلق. 
وتودعني في صمت. 

حين خرجت. وآدرف مفتاح 
محرك السيارة: كانق المدينة لاأتزال 
نائمة. وصوت المؤذن لم يصطخب 
عاليا بعد في السماء. 

أغلقت خلفي الباب. ولوحت 


أغمض .عيني. وأفتحهما على 
الشاشة أمامي. لاغيم يُرين الأفق: ثمة 
فقط خط انتهاء الماء. 





منن سنوات طويلة وطامو حزينة 
جداء أصبح الاسم طامّة على عاتقهاء 
طامو في زمن مثل هذا الزمن. لا 
يمكن إلا أن يعيق جمالية الجنون 
اللذيذ؛ لم تكن تعرف أن هذا الاسم 
متعب إلا حين كبرت. فقد كان يبدو 
لها عاديا في طفولتها. لكنها في الأيام 
التي قضتها في الثانوية. كانت أعين 
زمادكه] تاجحقها كلما هب هذا الاسم 
من فم الأستاذ: فقد كانت تشعر أن 
هذا الاسم قديم جدا. ذلك أن جذتها 
ورثت هذا الاسم من جدّتها هي أيضاء 
كم مرة عادت وهي عا وأقست أن 
لن تعود إلى المدرسة والدراسة... ومع 
أن أمها حاولت إقناعها أن الاسم مجرد 
اسم: ولا علاقة له بالشخص. إلا أنها 
كانت تصرخ لماذا لا تملك اسما أنيقا 
مثتل زملاكها؟ فقبٍ أصبلعت الأسماء 
المعاصرة جميلة جذا. وهي فتاة 
جميلة لا تملك اسما مريحا مثل كل 
الأسماء: أخيرت أباها أنها دريف أن 
تغير اسمها فصرخ في وجهها. كاد أن 


ومع أن أمها حاولت 
إقناعها أن الاسم مجرد 
اسم: ولا علاقة له 
بالشخص إلا أنها كانت 
تصرخ لماذا لا تملك 
اسما أنيقا مثل زملاثها؟ 
فقد أصبحت الأسماء 
المعاصرة جميلة جذا؛ 
وهي فتاة جميلة لا 
تملك اسما مريحا مثل 
كل الأسماء 





يصفعها. ماذا تريد .هذه الفتاة: أن 
كايا 


فكرت طويلا. فتاة ترتدي بنطالا 
ضيّقا وتضع ماكياجا حديئا وتشرع 
بطنها للهواء تدعى طاموء الزمن 
تغيّر كثيرا... الزمن في حاجة إلى 
أشياء تلمع... احتقن وجهها. تحسست 
جمالها الذي يضيع وكأن لعنة الاسم 
تلاحقها وأطرقت تستعيد ذلك. 
نصحتها زميلاتها أن تغير اسمها على 
الأقل أمام أصدقائهم العابرين: فهو لا 
2 


يتخلل الهواء بطن طامو الجميلة 
العارية لكتنها تمرر يديها بخفة على 
بطنها حتى لا تظهر آثار القشعريرة 
على جسدها. اصطدمت وهي تعبر 
اياك ع الدي ل فى الي 
فتأوهت: لقد أحدف القرط دغدغاق 
لاذعة تفتحت على إثره هواجسها 


الصامتة: تأملكت خصرها النحيف الذي 

نحتنه لأيام متتالية وبدت لها والدتها 

وهي تناديها طامو فاستيقظت. صعد 
.به صوت خشن من أسفل بطنها : 


ديا الله نمشيؤ... تعطلنا... 


أفاقت زميلاتها المسترخيات وهن 
يعبرن الطريق بتؤدة مطمئنة. ردت 
منال: 

وحركت شفتيها بتناغع هادئ 





ترمي لحاظها وتردفها بانكماش 
رقيق. كتدقق منه. الصبابة ,العسلية: 
كيف تحاور الأصدقاء. بلهجة أنيقة 
صافية. كيف تنفرج الشفاه عن كلمات 
موسيقية وتتدرف يرقق» كل هذا من 
شائه أن يريح الآخرين. هي ايضا 
تعلمك أن ككون فياه مريحة. كأنها 
أجرت دروسا سريعة في جمالية 
الإيقاع. فكل شيء أصبح له ايقاع ؛ 
عي أن والدعها لااتعرى ذلك كان 
جسدها مزروعا لكن ذهنها محمول 
مع الذخان المتظاير من .سيجارتها: 
أيقظت سيجارة أخرى وشرعت تنفكث 
وتفكر. لو كان اعوجاجا في الوجه 
لعولته فالجمال. اليوم. الم .يعد هما 
وهي فتاة جميلة إضافة إلي الماكياج 
الحديف الذي يحمي كل العيوب, وللتو 
سحبت مرآتها من حقيبتها. زميلاتها 
يحدّقن بانتباه بالغ ممُسوسات 


مزدانة بالألوان» وحده 
القادم يحمل ورودا 


بالترقص والقنص. كن منشغلات 
عنها: مآخوذاق إلى. عوالم مجهولة: 
هيا اتجداق امن جاد يب دلي استحاتهناة.. 
الصورة الخارجية جميلة. استطردت 
صوفيا بايقاع خافت : 
5علة'م ... عقغطء هم علاعط وع ين - 
...ناعم كقم 
ابنتسمت 


وهامت من جديد 


تستعيد الاسم وتفكر له في صيغة 
أخرى طامو... طاما... طامي... بدت 
لها الطاء مفحمة: ماذا لو استعانت 
تالتاء اكامو .اناما حامى ...كم ما 
الذي احكل انم امو انما كبيسا 
وكَاملك» الأملم»: «ظامي اله جرس 





الاسم؟ الجمال أصبح باذخا في هذا 
العصر. ملامج الفتيات الفائرات تزداد 
فتنة تنادي. وطامو وزميلاتها لا 
يمكن أن: ينسحبن من .بحر الجمال: 
الاجتسامات. .معلقة على الشقاف 
والإيقاع الجميل تك تك تك تك 


بموسيقية هادئة... 


امسقظت ظامي واعتذرى بسرجة, 
تنبّهت زميلاتها لكنها آثرت أن ترحل 
بالشارع سلطت عينيها 
للقنض. الحميل» بدت لينا؛ المدينة 
مزدانة بالألوان. وحده القادم يحمل 
وروةط “تشتفيياء اتهالت. ,علنها 
الإطراءات وهي تتقلم. توهّع جسدها 
المنحوت واستوى يقلم أظافره لصيد 
رغيد. العيون تلاحقها وتربت على 


وحيدة. 
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يظنها._العازية. رأى. اأحد الويجوة 
الجميلة:. يبدو أنه أجنبي. ملامحه 
تدل ,على ذلك أدركتك أنه ريما لن 
يكلمهاء فتحت حقيبتها 'السرية 
واستخرجت جملا هادكة : 
... انامزصمط - 
أومأ بنظرة خاطفة واعتبر التحية 
غادية وقال : 
...0801261165 عا ناا تنام زمهط أناه - 
...ع اناعة كتناة عز 201815 ,آناه - 
علق تنا لمعم ده أ5 بتكللة أممم - 
...ع [طدرعومع 
..كأوتهام عع0اة رآناه - 
تأئّطت ذراعه وكأتها تعرفه منذ 
زمن بعيد. أخبرها أن اسمه «جان». 
أخبرته أن اسمها «تامي.. قال إن 
اششمهنا جمدل وأنهالم سيق لان مجعه 
في المغرب وأنها كنفرد جاسم ادن 
تهكلت أسارير وجهها وقالت إنها 
تدرس في الجامعة وتكتب الشعر. قال 
إنه جاء فى عقد عمل بالمغرب في 
إحدى الشركات الفرسية: و اذل يها 
ارتاح هنا سيقيع على الدوام وغمزها 
بإحدى عينيه فزادت ارتياحا... 
تذكرت زميلاتها. بدا لها أن وجودها 
معهن كان حائلا دون هذه الفرصة 
الجميلة «وجان» 
الغريب عن الوطن وعن «طامو»... في 
المقهى أمسك يدها وقبلها. تذكرت 
إحدى زميلاتها حين أخبرتها أن 
الأجانب يرغبون في المرأة العربية 
كثيرا وخاصة المغربية. فهي بالنسبة 
إليهخ امرأة "مليقة بالدق»ء ولا" كشبه 
بأيّ حال نساءهم الباردات اللواتي 


وتشممت رائحة 
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يشبهن الرجال. أما المغاربة فهم لا 
وتفقون. كتيرا .على المرآة. فم 
يريدون كل شيء مجانا. 


هامت «طاموء في كلمات «جان» 
العسلية وأحست أنها ليست فى 
المغرب. فقد بدت الأزقة مختلفة 
وهي تركب الهواء مع «جان» في 
سيارته. أخبرها أنها سترتاح في بيته 
كثيرًا... هى ترق .ذلك....فىي البيك 
وضع شريطا لجان جاك كولدمان 
وحملها بين ذراعيه. كان يحسن فن 
العشى)! كأملكد. اهولاء الأوعاة: لا 
يعرفون كيف تُعامّل المرأة. ها هو 
رجل يرغبها من أجلها 
ويناديها «تامى». تتلذذ باسمها الذائب 
في فرنسيته الجميلة وتنام بين 





أحضافه حافثة مغودة... أخيرها أن 
العشاء فى (التلاجة: أحضر سلظة 
وقليلا 3 الدجاج المشوي البارد. 
قال إن الدجاج ينبغي أن يؤكل باردا. 
فقد تعلم ذلك من طباخ فرنسي. 
أخَبره أن له:فائدة على الجسم: قالت 
في نفسها كم يعرف الأجانب أشياء 
رق فهم لا يشبهون الأوغاد الذين 
«تهرهم» مكرهات... الموسيقى تنقلها 
منإبقاع إلى إيقاج: تخوض في اعيده 
الخضراوين وشعره الأشقر وأسراره 
الغريبة كم :هو تجميل هذا الرجل وكم 
كانت تنتظر أن تكون خليلة لمثله. 
الاشك سيغدق عليها بالهدايا الجميلة. 
فمعه ستصير امرأة حقيقية. شرع 
يناولها الطعام بيده ويقبل يدها. 
ويغير الأشرطة من شريط إلى شريط. 





هامت «طامو» في 
كلمات «جان» العسلية 
وأحسّت أنها ليست في 
المغرب. فقد بدت 
الأزقة مختلفة وهي 
تركب الهواء مع دجان» 
في سيارته؛ أخبرها 
أنها سترتاح في بيته 
كثيرا... هي تعرف 
ذلك... في البيت وضع 
شريطا لجان جاك 
كولدمان وحملها بين 
ذراعيه؛ كان يحسن فن 
العفدق 1 


هداف كل انتكاساتها وراحت كتساب 
برفق غلى الأريكة؛ أيقظ كل الأضواء 
السرّية الخافتة. ذهلت أمام ذوقه 
المهذّب في اختياره الألوان» في 
التي تمنح المكان حياته 
الخاكة أفي ١‏ وجان» اللذية, 
المختلف... الليل اشتعل و«جان» يوقع 
قبلاته على جسدها ويصرخ بفرنسيته 
...مله ءز شعرت بالحب الجميل 
يأخذها إليه وهامف تلتقط القبلات: 
الموسيقى تعلو. الهدوء يبتعد. جنون 
«جانء تجلى. هي بدأت تتضايق من 
الهجوم العنيف. تراوغ دون جدوى. هو 
يتصاعد. يتصاعد. هي تبداً بالعودة 


تهرب من يديه قليلا 
وتصرخ., لنتوظّف» 
أمسك بشعرها المنساب 


بيدين قويّتين وصرخ ٠‏ 


إلى الإيقاع الهادئ. هو يكره ذلك: 
تهرب من يديه قليلا وتصرخ. 
التتوقف. أمسك يبشعرها المتساب 
بيدين قويتين وصرخ : 


- ريحي الآرْض وما تكلميش 


فغرت فاها. «جان,» يتحدث 
بالمغربية دون عوائق! 

- أنت مغربي 

- اسْحَابْ لك نصراني. دوي 
أطامو... 


شهقت ,«طاموء وهي تندب وجهها 
الجميل, أمسك بها وأقسم أن لق تقادر 
المكان حتى ينطفيء ما أيقظقه 20 


أصعد الدرج. مثنى مثنى. لا أجرؤ 





السيارة البيضاء المركونة خلف الفياط 
أونو. التلاثة لا يلعبون. يعبرون غشاوة 
كآبة خريفية اللون: ويعلوهم غباز 
المرح الذي يرسك أندافه إلى عسيل 


السطوح وصحون" الفضائيات. 
أستر جع ا رانية بسنواتها 


العشر تجلس فوق السيارة البيضاء 
واضعة قدميها على خلفية الفياط»: 
فيما يقف أخوها الأكبر قليلا بمحاذاة 
الباب الحديدي المقفل كشرطيي 
حراسة على بوابة المصرف المردوي؟ 


أصعد الدرج: مثنى 
الثالثة. ألهث. أدرك أنني 
أطفأت سيجارة للتوء لكنّ 
اضطرام اللهاث أحسه 
في الرأس وليس الصدر. 
لا أكاد أتنفس. نساء 
كثيرات يتقافزن 
حولي... ولوحاتُ عري... 
وشوارع سحيقة ... 
وأطفال ... وموج 
هاذر... 





كانا ككلبين مؤتبين.«مسدلة آذائهما 
والمحاجر ذليلة. لم يجبني أحندت 
عما يعتريهم وعما إذا كانت الباب قد 
انغلقت عليهم. 


امك 

-فوق. 

قالتها رانية خلفي فيما كان زياد 
يتأهب للإشارة بيده في نفس الاتجاه. 


- ولمن السيارة؟ 
- إنها لعمي سلطان. 
- شكون سلطان؟ 
-زوج خالتي صفاء. 
نطق سعد. على يميني. التفاتتي 
انت كافية لآن انتبه إلى أن وجهه قد 
امتلأ بحب الشباب عن آخره. فجأة. 
أنتبة لذلك. مع أننا تأكل في نفس 
المائدة. عدت للنظر إليه لكنه طاظاً 
رامه. أذكر يوء مبلاده وكانة البارحة. 
غمرني شعور غريب بالتباهي. وأقول 





إنه غريب لأنني لا أجد له أي تفسير 
كلما عن لي التفكير فيه أو أتيت على 
ذكره في محفل للأصدقاء أو لحظة 
ا 


هل لأنني أوتيت ذكراً يحمل الاسم 
وأتفاخر بصلبي؟ 

آم الأننى, |أوقيت يكرا .وأصبيكت 
رجلا رغم أنف أبي؟ 


0 أنه شعور عادي ولا يستحق 
الذكر. يجيش به صدرٌ الآباء الجدد 


سواء أكان المولود ذكرا 


-ومن خالتكم هذه؟ 
- زميلة ماما .017 





جاءني صوتها اللعوب مستغربا 

من الخلف. انسحب سعد. عيد ميلاده 
0 أربعة عشر عاما. لغ. أفكن 
كعادي افى هديتد العادة أن كفل 
هي بذلك. وكثيراً ما أجهل ماهية 
الهدية قبل أن يفتح صاحبها الشرائط 
الملونة. لعلها أصبحت عادة بعد ولادة 
زياد ببضع سنوات. أو بضعة أشهر. لا 
أذكر:- قبل ولادة رائية على آية حال: 
ولست أذكر متى انقطعت علاقتي بهم 
ندخل. نخرج. ناكل أرافقهم آل 
الخصض ‏ الإضافية افى, ١‏ المساف 
نسافر. لكتنا لاا نتكلم: تستائر .هي 
بالكلام. وأحياناً عندما تذهب في 
زيارة خاطفة إلى أهلها أو كتسافر في 
أظل معهم وحيداً. 





ميية عمل 


أرعاهم. وأطبخ. وأكنس. وأرتب الغرف 
والفلاس.: وامتحيل مفشاكسة زانية 
لماح امن رحل عقوم بأمياء الييت 
ولا يتصرف في سيارة زوجته. جميلة 
هي رانية وأخشى أن تصبح شبيها لها. 
الكل يقول إن البنت أعطف من الولد 
وهي حقا مصدر مواساتي 0 
لحد. الآق» لكنني. أعود فأقول 

م اد _ 
أعرة اط كماما حتى 
أصبحت أوحش من الغريب في بيتي. 
ووجدتني منزويا في السردن وحيدا 
في المطبخ. مستوحشا أمام التلفاز. 
ضالا في خلوتي. يتيما في غبني. 
وعندما ينتهي المحفل أو أخرج من 
لعظ "التامل يميا لي أأند. لولا 
احتياجهم لمصاريف المنزل والدراسة 
والبنزين وإلخ: إلخ. إلخ... لما انشغلوا 


الأسري. 


ل 


ثخن كثيراً ويكاد يجاوزني طولاً. 
فتحت الباب الحديدي دون صرير 
ور رحقة أضكة اليك :كتاج الصور من 
عيني لهاثاً. لكك 
وضباب ... وموج .. 
... ولهاث يخرج من العينين لوحات 
محترقة اللوح وشوارع سحيقة وضباباً 
غامقاً وموجاً هادراً ووقتآ في الماء 
وأطفالا يتوسنون شراشف الماء. أقك 
خلف الباب الخشبي الموارب. أسترجع 
أنفاستي . الصمّت. لا خركة. لا حركة. 
أدفع 0 الباب. أد....فع الباب. 
د.... تندفع دفاقة الماء. 





وأحيانا عندما تذهب 
في زيارة خاطفة إلى 
أهلها أو تسافر في 
وحيدا. أرعاهم. وأطبخ. 
وأكنس. وأرتب الغرف 
والملايس. واستحمل 
مشاكسة رانية الساهرة 
من رجل يقوم بأعباء 
البيت ولا يتصرف في 


سيارة زوجته. 
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أخطو. لا حركة. لا. حركة. يخرج 
سلطان من دورة المياه مستكملا 
جهازة. وتهرول هي من داخل غرفة 
النوم لاستقباله. 


تفضل آلسّي سلطان... تفضل... 
الذانر كارك أشن اخبارها 
للآصفاء؟.... والدراري؟ ...ياك كل شي 
مزياق؟... 'الحمب. الله االحمد الله: 


رشيد سيعود حالا... لن يتأخر... 


ترهنة بينها بإ الظظالون. يشكرعا: 
للآصفاء بخير وتسم كثيراً على مسي 
ريقيد +والأطفال. «مستحيل ألا يكونا 
يرياني. يجلس في المكان المحيب لسعد 
وتظل هي واقفة بين يديه. شبكت يديها 
فوق بطنها وسألته عما يود شربه. يعتذر. 
لولا ضيق الوقت لرافقته للآصفاء أو لأتْ 
بنفسها الألخن. الفستان.. غيناه مزتيكتان. 
أعرف ذلك. يسال عن مسيو رشيد 
ويستغرب لماذا لم يصعد الأطفال. ترجح 
أن يكونوا بصدد اللعب مع أبناء الحي. 
تضحك: يضحك الشقاوة 
يضككان ,على "مرفي ,ذقني" المداراة 
الارتباك وإقناع غبائي. مستحيل ألا 
0 ياني: تستدير لمناداة الأطفال وتتظاهر 


بالمفاجأة لرؤيتي. 


الدراري: 


- آه برشيدء! منتى جتك؟ غمرإكا 
طويل. ما كاد ينتهي السي سلطان 
من اذكرلف: السى ١‏ سلظان "آلا 


تذكره؟ا!... زوج للآصفاء... العلوي... 
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لا تنظر إلي. أجل أذكره. رفضتْ 
يومآ دعوتهما إلى العشاء. ضابط 
الشرطة الذي أمج سلوكه وأتحاشاه 
كلما جمعتنا صدفة أي حانة. زوج 
للآصفاء العلوي. يعني أن ظنونك قد 
ترمي بك في البحر آمسيو رشيد. 
استأذنت من السي سلطان وتبعتها إلى 
غرفة النوم. كانت تطوي فستاناً 
وتضعد في اكيس. الع ترفع عيتيها: 
نحو الخزانة الكبيرة 
وأخرجق:فسعانا لخر شرع اتظويه 
أيضاً ووضعته في نفس الكيس. قالت 
0 ي 


استدارت 


أوسلتك زوجها إلى غاية هنا لاحن 
الفستانين وكانها متموق غنا: 

لم ترفع عينيها. في صوتها وهن 
أعرفه: 'أذكرة:. تكابد حدنى الا يتم 
صوثها عن الوهن الذي أعرفه لكن 
فراسة الوحقن بذاخل لا تخطنه: 
فلك مستهوها + 

-مابك؟ 


كل الأجوبة كانت في عينيها. 


غسق البياض. وخدر الأآهداب. 
والرائخة المشبعة حرقا وفحيحا 


وشهوة. لم أسمخ ما قالته.. أضحت 
لزوغان بؤبؤيها'قي المحجرين. سبق 
أن رايت ذلك في عينيها. إنني أاعرف. 
أعرق. لا حاجة :إلى ,بالشهود: المعرفة 
تغتى عن الشهود وعن اتلغان» وأعرق 


كل الأجوبة كانت 
في عينيها. غسق 
البياض. وخدر 
الأهداب . والرائحة 
المشبعة عرقا 
وفحيحا وشهوة. لم 
أسمع ما قالته. 
أصخت لزوغان 
بؤبؤيها في 
المحجرين. سبق أن 
رأيت ذلك في 


أنه ينبغي أن أحسم في الأمر قبل أن 
ترتب شعرها وتلبس الحق بالباطل. 
مرقت أمامى امظاطئة إلى الصالون 
وأمدت السي سلطان بالكيس وعبارات 
الترحيب وآيات السلام إلى للآصفاء 
والطفلين. هبطت معه الدرج لتودعه 
بالباب وعادق رفقة سعن :وزياة. أصعد 
إلى خلوتي في السطح. أسمعها تزيح 
الستائز الزرقاء السميكة. تقول إنهنا 
سماوية اللون. أعتقد أنه ينبغي أن 
أصدقها ولو قالت إنها حمراء بما ان 
هذه الستائر الجديدة التى كست بها 
كوات المنزل كلفتني ستة آلاف درهم. 
ثم حسمت الأمر بنفس السرعة ونف 
المطيّة : 

- كيف ترتاب في نزاهتي إذا كان 
الشرع يحرم علي حتى التصدق من 
مالك دون إذنك؟ أنت .مريض. 

كيف فاتها أن تفتخ النافذة؟ لم 
يسعفها الوقك؟ ألم تنتبه إلى الراتحة 
اللزجة؟ هل أربع ساعات كافية 
لحدوف شيء؟ لم أغب. كثيرا. أربع 
ساعات. انتظرت وسيلة نقل بالطريق 
العام. أودعت الرساكل بصندوق البريد 
وعدت السي سليمان في منزله. ومن 
ثمة عدت من حيث فيه 1 
ستاقات.. أشجل: سيجارة ,وأجلس 
مسترخيآ فوق الأريكة العجوز. أسمع 





ّ الصور 
والمشاهد وتستقر 
المهانة في حلقي 
ممزوجة بمرارة التبغ 
الأسود الذي كانت تحبه 
ليلآً. كم لا أذكر كيف 
صارت لا تطيقه حتى 
أصبحت أتسلل إلى 
الخلوة في السطح 
كجرو يتيم لأدخن 
سيجارة. 


وقع خطواتهم على الدرج. تتسارع 
الصور والمشاهد وتستقر المهانة في 
حلقي ممزوجة بمرارة التبغ الأسود 
الذي كانت تحبه ليلآً. ثم لا أذكر كيف 
صارت لا تطيقه حتى أصبحت اتسلل 
إلى الخلوة في السطح كجرو يتيم 
الأدخن سيجارة. وبعد السيجارة أتيتْ 
بالأريكة. وبعدها بقارئة الشرائط. ثم 
نظفت المكان وأتيت بالوسادة والغطاء 
وحفنة كتب والأجهزة الكهربائية التي 
أحب الانهماك في إصلاحها. تتردد 
أصداء صوتها في الدرج مبهمة. 
تنقطع الأصداء وتتبين وشوشاتٌ 
كازيز خفافيش لا تعرف كيف تخرج 
من الضوء. أقرر الطلاق. ثمة حيوان 
يتنفس من عينيه ولا يرى الألوان. 
صور.... ومشاهد 1 
لزجة... وشوارع سحيقة... واطفال... 
أظطفال... أطفال... 
بالمهانة يلف الضباب 
مساحة العينيق.:: 


فقط. 





عري... وروائح 
وشعور مخز 


اللاهثف في 


أنا الآن أجذم جربان 
ومازلت اتنفس من عيني. واحيانا 
عندما أطل من السطح على ضجيج 
الآطفال في الشارع المغبر أجد 


السيارة البيضاء تخترق ضجيجهم 
مركوفة خلف الفياظ أوذو: 
7 ا 
2 













الوحة القلاق 


عباس صلادي 
ولد سنة,1950يمراكش 


تبيعها قي البداية بساحة 
جاهع القنالسد رمق الأسرة 
الطغيرة. 

عَبَاقراصلابي فتَأنأعصامي. 
اول عرض لله سنة 1980 
وتوالتتشهبرته, لكن 
عرضه لكثيرمن ابتزاز 
أزوْقةالعرض. 

كتبت جوله كثيرمن 
النضوص وعرض بالمغرب 





أرباب 


وبالختارج إلى أن توفي إثر 


إومكة غصبية في 1992/9/6. 
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